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  ABSTRACT 
 
Between Determinism and Uncertainty: 
 The Actor’s Improvisation in Contemporary Theater Research 
 
Author: Anna Grazia Cafaro 
 
Dissertation Director:  Prof. Rena A. Syska Lamparska 
 
 
 This dissertation presents a new analysis of theatrical improvisation, not as a 
theatrical practice but as a condition of the creative process; the focus is on the processes 
of the actor as signifier and site (producer) of a complex system of exchange.  It explores 
the actor as creator of a macro-text that consists of the fixed element of the script and its 
variable interactions with the other actors and the audience. I demonstrate that 
improvisation is the condition that allows the actor to establish non-linear relationships 
between the text and the spectators through parallel subtexts that he creates ex novo. 
Such relationships happen in virtue of a ‘complexisation’ of the text that enriches its 
literal meaning.  
I observed the Spanish director José S. Sinisterra’s work in which he trained his 
actors to develop parallel subtexts in order to improve their ability to make a text 
complex. He argued that the actor’s expression of the text needed to provoke the 
spectator, through chaos and order. I then, studied the creativity process from a scientific 
point of view in order to understand in which way chaos and order work inside the 
mechanisms of performance.  
Thanks to the application of the chaos and complexity theory to the theatrical 
processes, attempted here for the first time, I consider the actor and the performance as 
‘complex dynamic systems’ like a cell, a human being or life itself, in which, 
paradoxically, order and chaos coexist and maintain the system in balance; the 
continuous passages from chaos to order and vice versa, create the necessary tension and 
energy that put the spectator in the condition of building his own meanings.   
This study intends to define the fields of action of order and chaos, in both 
actuation and reception of text, as well as to identify fixed and variable determinant 
factors which could alter the components of the actor and the whole play’s system, to the 
and of  increasing the necessary tension for complexity.  
Important theories on semiotic aspects of theatre and reception processes are 
taken in consideration like those by Iser, Eco, Ubersfeld and De Marinis as well as those 
by the mayor theatre directors of the Twentieth century, from Stanislavski to 




























Tra determinismo e aleatorietà: 
 l’improvvisazione dell’attore nel Teatro di Ricerca contemporaneo 
 
Author: Anna Grazia Cafaro 
 
Dissertation Director:  Prof. Rena A. Syska Lamparska 
 
 
   
Questo lavoro presenta una nuova e originale analisi dell’improvvisazione 
teatrale, non come pratica teatrale ma come condizione del processo creativo; l’attenzione 
è posta sull’attore come significante e produttore di un complesso sistema di scambio. In 
particolare, si esplora l’attore come creatore di un macrotesto che consiste nell’elemento 
fisso del testo e nelle interazioni variabili di questo con  gli altri attori e gli spettatori. Si 
vuole dimostrare che l’improvvisazione è la condizione che permette all’attore di stabilire 
relazioni non lineari tra il testo e gli spettatori attraverso sottotesti paralleli che egli crea 
ex novo. Tali relazioni accadono in virtù di una ‘complessizzazione’ del testo che 
arricchisce il suo significato letterale. 
Inizialmente, ho osservato il lavoro del regista spagnolo José S. Sinisterra durante 
il quale questi allenava i suoi attori a sviluppare sottotesti paralleli per migliorare le loro 
abilità di rendere complesso un testo. Secondo il Maestro Sinisterra l’espressione attoriale 
del testo deve provocare lo spettatore attraverso caos e ordine. Da qui, ho studiato il 
processo creativo dal punto di vista scientifico per capire in che modo ordine e caos 
funzionano all’interno dei meccanismi attoriali.  
L’applicazione della teoria del Caos e della Complessità ai fenomeni teatrali, 
tentata qui per la prima volta, mi ha permesso di considerare l’attore e lo spettacolo come 
dei sistemi dinamici complessi, simili alla cellula, all’uomo, alla vita, in cui ordine e caos 
convivono e mantengono il sistema stabile. A questo scambio di energia tra scena e 
platea si deve un livello di tensione costante tra ordine e caos, in grado di generare 
complessità e quindi di creare significati.   
Mi prefiggo, inoltre, di definire i campi di azione dell’ordine e del caos sia 
nell’attuazione che nella ricezione del testo, di identificare fattori determinanti fissi e 
variabili, che possano influenzare e alterare le componenti del sistema attore e del sistema 
spettacolo, col fine di accrescere la tensione necessaria alla complessità. 
In questo lavoro si prendono in considerazione importanti teorie su aspetti 
semiotici del teatro e sui processi di ricezione quali quelli di Iser, Eco, Ubersfeld e De 
Marinis cos’ come quelli di significativi registi teorici teatrali del Novecento, da 
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       Vorrei che la mia tesi  




Da studiosa di letteratura e teatro, ciò che ha sempre attratto la mia curiosità è il 
potere di seduzione di un testo teatrale nei riguardi di uno spettatore e, di conseguenza, 
scoprire che cosa differenzia varie rappresentazioni di uno stesso testo. Intuivo che la 
figura dell’attore dovesse essere il punto di partenza delle mie riflessioni. Da qui, ho 
rivolto la mia attenzione alla performance dell’attore in scena, cui mi riferirò da ora in 
avanti con il termine di ‘attuazione.’  
Se consideriamo l’attuazione come evento risultante dalla memorizzazione e 
recitazione meccanica del testo, certamente, non scopriremo mai i segreti dell’arte 
attoriale, ma se ci soffermiamo sul fenomeno, intuiremo che tra l’atto del memorizzare e 
l’atto del recitare vi è un processo di interiorizzazione intriso di improvvisazione. Già 
dall’inizio del Ventesimo sec. i grandi registi e teorici teatrali sono stati assaliti dagli 
stessi dubbi e hanno ipotizzato varie soluzioni e metodi, come si vedrà nel capitolo IV. 
Oltre alle parole cui viene affidato il testo, immaginiamo si debba trattare di una 
interrelazione di parole, tecnica, esperienza, intuito e altro, molto difficile, se non 
impossibile, da definire, distinguere e riconoscere. Da qui la considerazione che il 
fenomeno che dovrebbe racchiudere i segreti del passaggio dal testo allo spettatore 
sembra risiedere proprio nell’improvvisazione.  
L’improvvisazione attoriale è in genere associata a forme che non prevedono un 
testo predefinito, cioè quelle forme in cui l’improvvisazione è allo stato “puro”. Sono 
tanti gli artisti che, durante i loro spettacoli si lasciano andare a estemporanee 
composizioni, uniche e irripetibili. Tuttavia, il fenomeno dell’improvvisazione non si 
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esaurisce per nulla nella creazione pura, anzi accompagna ogni fase di ogni spettacolo 
teatrale, con o senza testo, con o senza prove. Questo lavoro prende in considerazione il 
fenomeno dell’improvvisazione basata sulla presenza di un testo: questo, affinché si 
realizzi la sua interpretazione, sembra esigere improvvisazione, in nome di quella 
specificità che distingue il teatro dalle altre arti.   
Durante le mie ricerche in Italia e in Spagna, in cui ho assistito a diversi laboratori 
teatrali e ho intervistato vari attori e registi, ho avuto la possibilità di osservare in 
particolare il lavoro sulla Commedia dell’Arte del M° Mauro Piombo a Torino, e del M° 
Sanchis Sinisterra a Madrid. Quest’ultimo, oltre a essere drammaturgo e regista, è anche 
teorico delle sue pratiche teatrali, il che si è rivelato di enorme utilità, durante le 
conversazioni e le sessioni di laboratorio, per la comprensione dei processi attoriali.  
Sin dai miei primi contatti con Sinisterra sono emersi numerosi riferimenti alle 
teorie della Complessità e del Caos che il regista aveva assorbito attraverso varie letture 
di testi scientifici divulgativi. Infatti, è sua opinione che alcuni meccanismi dell’arte e 
della scienza (degli ultimi cinquant’anni) siano accomunati da principi simili, come si 
vedrà più avanti, nel capitolo II. Di particolare interesse è la sua concezione del teatro, 
inteso come un sistema di relazioni.  
Attraverso gli esercizi di Sinisterra ho osservato che l’improvvisazione ha la 
funzione fondamentale di allenare la capacità dell’attore a rendere indipendenti i suoi 
linguaggi espressivi, verbali e gestuali. Così allenato, al momento opportuno - cioè in 
scena - l’attore potrà improvvisare intorno alla parola fissata dal testo. Il mio lavoro parte 
da queste osservazioni e approfondisce i meccanismi del processo attoriale.  
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 In particolare, affermo che l’improvvisazione non sia solo uno strumento ma la 
condizione necessaria all’espressione del testo assieme e attraverso le qualità intrinseche 
dell’attore. Essa è la condizione che rende realizzabile la rappresentazione del testo, non 
attraverso una decodifica o un’esemplificazione del testo stesso, ma mediante un 
arricchimento non linguistico che ne accompagna e integra l’elemento verbale; è la 
condizione che permette la ‘costruzione di complessità’, nucleo della drammaturgia 
sinisterriana. Grazie all’improvvisazione, l’attore si trova nelle condizioni di essere 
autore, di creare ex novo il testo, in virtù di fattori soggettivi determinati dal suo sistema. 
Tali fattori, non casuali ma scelti dal suo sistema, verranno espressi in modo 
imprevedibile, perché subordinati a condizioni momentanee dell’hic et nunc. Essi 
rifletteranno la vera natura dell’attore solo se saranno previamente allenati e preparati. In 
questo senso, l’improvvisazione richiede un’attenta e rigida preparazione fisica oltre che 
la capacità di lasciarsi andare alla spontaneità della propria indole. L’improvvisazione è, 
dunque, una condizione che fa emergere il determinismo degli elementi attoriali e 
l’aleatorietà della loro modalità di espressione.  
L’applicazione della Teoria del Caos e della Complessità ai fenomeni teatrali 
permette di considerare l’attore, un sistema dinamico aperto e di applicare a esso le stesse 
leggi dei sistemi. L’attore è una rete di relazioni e, allo stesso tempo, egli è un elemento 
della rete del sistema spettacolo, formato dal testo, dagli spettatori e dagli altri attori. Così 
concepito, l’attore è un catalizzatore di energia che, nella condizione d’improvvisazione, 
cede e riceve energia da tutta la scena e dalla platea. Sarà questo scambio di energia a 
mantenere un livello di tensione costante, tra ordine e caos, in grado di generare 
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complessità. La complessità favorirà negli spettatori il passaggio dal caos all’ordine e 
quindi la creazione di significati. 
Nei suoi esercizi Sinisterra applica alcuni principi scientifici che confermano il 
passaggio dal caos all’ordine e viceversa. Il regista si basa su questi slittamenti per 
‘costruire la complessità’ e allontanare l’attore dalla descrizione letterale del testo, come 
si vedrà nel capitolo I.  
Il mio lavoro intende andare oltre e suggerire che sia lecito stabilire delle vere e 
proprie analogie tra il mondo scientifico e quello artistico attoriale, in nome di una 
complessità che domina il campo della conoscenza globale, ormai riconosciuta da tutte le 
discipline. In particolare, rilevo sette analogie tra i processi biologici e quelli attoriali. 
L’applicazione di queste analogie potrebbe essere un valido contributo ad approfondire la 
ricerca iniziata da Sinisterra sulla paradossale presenza simultanea conflittuale di ordine e 
caos nel sistema attore, come forze intrinseche della vita. Questo studio si propone di 
definire i campi d’azione dell’ordine e del caos nell’espressione del testo; di identificare 
fattori importanti, fissi e variabili, che possano influenzare sia l’attuazione sia la ricezione 
del testo, e manipolare gli elementi del ‘sistema attore’ e del ‘sistema spettacolo’ col fine 
di accrescere la tensione necessaria alla complessità, come si vedrà nel capitolo III. 
  Oggi, le recenti scoperte del mondo scientifico considerano la complessità luogo 
di ricchezza e di creazione. Dimostrerò che l’improvvisazione dell’attore è un fenomeno 
complesso, come lo sono la cellula, l’uomo, la vita, l’universo e come tale va trattato. In 
esso, ordine e caos convivono e perturbazioni interne ed esterne creano biforcazioni con 
infinite possibilità di novità, secondo quanto suggerisce la teoria del Caos. Dimostrerò, 
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altresì, che grazie al fenomeno dell’improvvisazione, siamo in grado oggi di 
approssimarci al meccanismo complesso delle relazioni che permettono al testo di 
raggiungere lo spettatore sempre in modo unico e originale.  
Ciò che mi propongo è sfatare i pregiudizi sull’improvvisazione che la associano 
ai concetti d’indeterminazione, estemporaneità, caso, superficialità; affermare che essa è 
questo ma molto di più; affidarle la dignità e il valore che merita nel mondo artistico, 
riconoscendole una dimensione ontologica primaria, rendendole giustizia e restituendole 




















CAPITOLO I: L’improvvisazione attoriale e la complessità 
 
Da una punta visibile che attiri l’attenzione  




Le ricerche condotte in Italia e in Spagna sull’improvvisazione attoriale nei Teatri 
di Ricerca2 contemporanei mi hanno permesso di conoscere una realtà teatrale variegata e 
diversificata, in cui non sempre il fare teatro risponde a delle scelte etiche ed estetiche 
omogenee e coerenti. Nonostante ciò, ho notato in entrambi i paesi, l’esigenza di un 
lavoro di ricerca approfondito sull’attore e sulle sue potenzialità. Infatti, pare vi sia una 
tendenza generalizzata al ritorno di un Teatro di Parola,3 dopo un Teatro di Azione o del 
Corpo. Tra le esperienze più interessanti che hanno maggiormente contribuito alla nascita 
e allo svolgimento del mio lavoro, vi è l’incontro con il Maestro spagnolo José Sanchis 
Sinisterra.4 Sinisterra, fondatore del Teatro Fronterizo nel 1977, si è sempre preoccupato 
– e continua a farlo – di rinnovare la drammaturgia testuale e attoriale, attraverso 
un’attività di studio, di pratica e di divulgazione. Le mie riflessioni sull’improvvisazione 
attoriale si sono sviluppate notevolmente a partire dalle lunghe quanto interessanti 
conversazioni con il Maestro, dalle letture dei suoi scritti teorici e soprattutto dalle 
osservazioni di un suo laboratorio cui ho avuto modo di assistere nel mese di settembre 
                                                 
     1 J.Wagensberg, Ideas sobre la complejidad del mundo, 1985 (Barcelona: Metatemas, 2007) 113. 
 
     2 Il Teatro di Ricerca e conosciuto a livello internazionale come Theatre Research. Si veda a riguardo la 
American Society for Theatre Research, http://www.astr.org, e la International Federation for Theatre 
Research, <http://www.firt-iftr.org/firt/home.jsp>. 
      
     3  Denominato anche Teatro dell’Attore o dell’Autore.  
  
     4 Si vedano in Appendice la biografia e la bibliografia dell’autore.  
 
 7
del 2007. In particolare, si è trattato del lavoro di preparazione con gli attori prima delle 
prove della messa in scena di Ñaque o de piojos actores, sua opera drammatica. In 
seguito a questo incontro è nata l’idea di analizzare l’improvvisazione non come 
strumento di analisi ma come condizione necessaria alla rappresentazione di un testo.  
In questo primo capitolo, ritengo utile riportare innanzitutto le osservazioni svolte 
personalmente durante il laboratorio del M Sinisterra. Attraverso un’analisi deduttiva 
cercherò di comprendere la presenza e la funzione dell’improvvisazione all’interno del 
suo laboratorio, di anticipare come questa si rifletterà in scena e di riconoscere attraverso 
che cosa, come si manifesta, e quali elementi dell’attuazione coinvolge. Successivamente, 
rifletterò su alcuni principi basilari della drammaturgia attoriale del regista che si 
riveleranno inevitabilmente nel lavoro con gli attori. Nel terzo paragrafo, a partire dal 
campo di ricerca sinisterriana di una drammaturgia marginale, rifletterò sulla funzione 
dell’improvvisazione in quella “zona di confine” in cui il noto incontra l’ignoto. 
 
 
2. Osservazioni del lavoro teatrale di José Sanchis Sinisterra 
In genere, durante le prove di laboratorio, l’improvvisazione ha una funzione 
strumentale ben precisa: quella di indagare le varie possibilità del testo e le potenzialità 
dell’attore. Essa permette di evidenziare tutto quello che si nasconde nell’opera, i vari 
significati. Allo stesso tempo, permette all’attore di mettersi in gioco e spingersi ai limiti 
dello squilibrio, del caos. Ogni attore riesce, così, a valutare il proprio potenziale fisico e 
caratteriale e a scoprire in sé capacità insospettate, grazie anche alle sue risorse interiori 
che magari non aveva avuto mai modo di sfruttare in situazioni di equilibrio.  
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Con queste idee, o forse aspettative, oltre all’entusiasmo dovuto, ho iniziato a 
seguire con estrema attenzione ogni parola del regista e ogni reazione degli attori. 
Volevo, insomma, registrare nella mente e nel registratore ogni minimo evento che fosse 
accaduto in quello studio di Madrid.  
Il drammaturgo e regista spagnolo, afferma in un suo articolo che “la 
drammaturgia ha il fine di instaurare l’incertezza.”5 Ritengo che questa frase sintetizzi 
chiaramente sia la necessità di una “nuova drammaturgia”, appunto basata 
sull’incertezza, sia la considerazione dell’incertezza, dell’ambiguo e del non chiaro, come 
caratteristiche basilari nell’ambito drammaturgico a partire dal teatro di Beckett e Brecht 
tra altri. Queste sono le basi, come si vedrà più avanti, di un’arte minimalista che non 
spiega “tutto” di un fenomeno ma che, al contrario, sottintende zone oscure, ricche di 
complessità.   
Sinisterra, concepisce una nuova azione drammatica come “un’architettura di 
interazioni più o meno complessa basata su diverse strategie del discorso e sulla 
combinazione di codici diversi, verbali e non.”6 Con il termine architettura il Maestro 
spagnolo si riferisce ad una costruzione vera e propria - se non la si vuole chiamare 
manipolazione - del testo già dato affinché questo risponda alle esigenze dell’attore o 
meglio del “sistema spettacolo.” Secondo Sinisterra,  
Si tratta di disporre le informazioni che il testo ci offre con molte ombre 
affinché lo spettatore – che deve trasformarsi in coautore - sia impegnato 
                                                 
     5 J. S. Sinisterra, “Cinco preguntas sobre el final del texto,” La escena sin límites. Fragmentos de un 
discurso teatral (Ciudad Real: Ñaque, 2002) 286.  
 
     6 “una más o menos complexa arquitectura de interacciones basada en diversas estrategias del discurso 
y en la combinatoria de códigos diversos, verbales y no verbales.” Sinisterra, “Cinco preguntas,” 284. 
 9
in un lavoro permanente di deduzione, interpretazione. ... Il mio teatro, 
cerca sempre di più di mettere lo spettatore di fronte all’evidenza di una 
realtà piena di ombre, strapiena di enigmi e che l’attività dell’essere 
umano è una permanente interpretazione. Per me, questa è una delle 
funzioni politiche del teatro.7  
Queste parole sono da sole sufficienti a presentare il loro autore, Sinisterra, e ad 
anticipare non solo la sua concezione di teatro e drammaturgia ma anche una visione 
della realtà, della conoscenza cui l’essere umano può approssimarsi e – non meno 
importante - la funzione politica e sociale del teatro. Da qui, il mio interesse, oltre che 
ammirazione, verso la persona e il lavoro del Maestro Sinisterra. 
In ogni sua esperienza, la sua presenza monopolizza l’attenzione. Sia in 
laboratorio, che in teatro, che al tavolino di un bar, il suo grado di coinvolgimento è tale 
da permettere alle persone che gli stanno attorno di sentirsi parte di un gruppo creativo, 
sempre stimolate dal ritmo rapido, vivace e instancabile del Maestro. Sinisterra ha il dono 
di combinare la concettualizzazione con la pratica sia durante i suoi seminari, sia durante 
le prove dei suoi spettacoli, sia nelle conversazioni. Non separa mai la teoria dalla pratica 
ma testimonia sempre la copresenza necessaria di entrambe come fossero aspetti 
indivisibili nelle faccende di teatro, o artistiche in generale. L’insieme di teoria e pratica, 
infatti, è presente in ogni fase del fenomeno teatrale, dalla creazione del testo, alla 
                                                 
     7 “Se trata de disponer las ‘informaciones’ que el texto proporciona con muchas sombras para que el 
espectador –que debe transformarse en coautor –tenga que hacer un trabajo permanente de deducción, de 
interpretación. … Mi teatro, cada vez más, intenta colocar al espectador ante la evidencia de que la realidad 
está llena de sombras, repleta de enigmas y que la actividad del ser humano es una permanente 
interpretación. Para mí, ésa es una de las funciones políticas del teatro.”  J. M. Joya, “Treinta años de 
experimentación teatral. Conversaciones con S. Sinisterra,” Nueva Revista de política, cultura y arte, 66 
(1999): 150. 
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formazione dell’attore, alla costruzione dello spettatore implicito echiano, fino alla 
divulgazione delle sue idee, volta all’informazione e formazione di tutti quelli che 
ruotano intorno al mondo teatrale. È facile desumere come Sinisterra sia impegnato, a 
volte simultaneamente, in tutte queste mansioni, in veste di autore, regista, pedagogo, 
direttore o spettatore critico. Orgoglioso della sua missione teatrale e spinto dal desiderio 
di controllare fisicamente il materiale su cui opera, spesso è preso dalla sua mania di 
listare, classificare e categorizzare tutti i processi e le fasi da lui analizzati nei fenomeni 
teatrali. Questo gli permette un’utile organizzazione sia per il suo lavoro di regista che 
per quello di pedagogo.  
Inoltre, un aspetto importante della sua attività artistica è il campo scientifico. Il 
regista, grazie alla conoscenza delle recenti scoperte scientifiche, ritrova nei due campi 
coincidenze e similitudini dei meccanismi creativi ed evolutivi. Ciò lo porta ad arricchire 
la teoria artistica con concettualizzazioni appartenenti al campo scientifico. In 
un’intervista, egli stesso dichiara che, pur provenendo da una famiglia di scienziati, lui si 
considera “la pecora nera” della famiglia. Ammette di attribuire però al “territorio 
ambiguo e misterioso dell’arte” parametri del campo scientifico e di aver “sempre tentato 
di applicare criteri tassonomici, non per limitare le possibilità creative dell’autore ma per 
appoggiarle.” Continua:  
sono famosi nei miei seminari gli schemi delle varie tipologie, per esempio 
del monologo o del dialogo drammatico ... [Per esempio] Ho determinato 
circa diciotto tipi diversi di dialogo, ancora non tutti utilizzati ... Cerco di 
scoprire pluralità, varietà, diversità ... in modo tale che l’autore si trovi 
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davanti ad un campo infinito che a volte produce vertigini, per esplorare 
aspetti della realtà umana con forme teatrali più complesse rispetto a 
quelle utilizzate normalmente ...8 
 
2.1 L’improvvisazione nel laboratorio di Sinisterra 
Prima di ogni spettacolo, attraverso un intenso lavoro di laboratorio, Sinisterra si 
prefigge di destrutturare gli attori, in senso derridiano, “non con un intento puramente 
negativo e distruttore, bensì con il preciso obiettivo di ritrovarne la verità e il senso 
profondo.”9  Il suo scopo è smontare il loro bagaglio di “mestiere” accumulato e 
sedimentato dall’esperienza, o come lui stesso afferma nelle sue interviste, “pulire gli 
attori”.  
Infatti, rientra nel mestiere di attore ripetere varie volte la stessa parte per 
“fissarla”, per renderla cioé utilizzabile in altre rappresentazioni. Nella sua pratica 
tradizionale, l’attore tende ad associare frasi, stati d’animo e sentimenti con determinati 
                                                 
     8 “Siempre estoy intentando aplicar criterios taxonómicos. No para limitar las posibilidades creativas del 
autor, sino para apoyarlas … Son «famosos» en mis seminarios los esquemas para plantear las diversas 
tipologías, por ejemplo, del monólogo o el diálogo dramático … [Por ejemplo] tengo determinados unos 
dieciocho tipos de diálogos diferentes, la mayoría de los cuales no se han utilizado todavía … Procuro 
descubrir pluralidad, variedad, diversidad ... , de manera que el autor se encuentra ante un campo infinito, 
que a veces produce vértigo, para explorar aspectos de la realidad humana con formas teatrales más 
complejas que las normalmente utilizadas.” Juan A. Ríos Carratalá, “Entrevista a José Sanchis Sinisterra,” 
Universidad de Alicante, España, 11 de Noviembre de 2005. 
<http://www.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/35793620003350617400080/p0000001.htm>. 
 
     9 Jacques Derrida. Il decostruzionismo. <http://www.filosofico.net/derrida.htm>. 
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gesti, toni, enfasi.10 Le ripetizioni delle prove e le continue rappresentazioni conducono 
l’attore a un eccesso inconsapevole di figuratività o descrizione del testo declamato.  
Nell’accumulare esperienza, l’attore automatizza le tecniche utili ma allo stesso 
tempo vizia i suoi comportamenti di scena. Ne deriva che le parole pronunciate sono 
accompagnate da vari linguaggi espressivi non verbali che rafforzano il significato 
letterale: lo illustrano ripetendolo, senza per questo arricchirlo. Di fronte a ciò, lo 
spettatore non è in grado di recepire sfumature diverse di significato quanto un’unico 
senso letterale nonostante vari linguaggi espressivi quali la parola, il gesto, lo sguardo, 
l’enfasi del tono, la velocità, etc.  
Nel momento in cui l’attore, così strutturato, si ritrova nel laboratorio del M° 
Sinisterra, viene da questi disorientato e guidato verso un nuovo modo di affrontare il 
testo. Qui, ha inizio il lavoro di un regista scrupoloso e deciso nei suoi propositi.  
All’attore, elemento centrale della drammaturgia sinisterriana, è richiesto un 
grande compito, quello di mantenere aperto il testo anziché offrirlo agli spettatori in 
modo risolutivo, chiaro e conciso. L’attore deve rifiutare l’esplicitazione letterale del 
testo e deve porsi in ascolto costante dei suoi compagni di scena; deve “diventare 
elemento di un teatro traslucido, un luogo dove si vede e non si vede, dove tutto è chiaro 
e opaco allo stesso tempo;”11 deve far posto dentro di sé “all’intricarsi delle linee multiple 
di pensiero proprie di ogni essere vivente e quindi anche del proprio personaggio.” Ciò 
                                                 
     10 Il teatro naturalista e realista del XIX sec. è prova di un’estrema coincidenza di gesti e parole, in base 
alla quale gli spettatori erano in grado di prevedere il comportamento degli attori in scena, i loro gesti e le 
loro intonazioni. 
 
     11 J. S. Sinisterra, Teatro Traslucido (Pisa: Fondazione Teatro di Pisa, 2002) 20.  
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permetterà agli spettatori di percepire tale complessità di pensiero e di condividere “una 
certa maniera di sentire il mondo e l’esistenza.”12  
Nello specifico, attraverso esercizi destrutturanti d’improvvisazione ideati dal 
regista spagnolo, l’attore è indotto a separare l’azione verbale espressa dalla parola dal 
resto dei linguaggi non verbali, isolando gli elementi dell’attuazione. Il laboratorio 
diventa, sin dal primo giorno di lavoro, una palestra per far allenare ogni singola facoltà 
dell’attore, sotto continuo e incessante stimolo del regista.  
Si sarebbe tentati di chiedere al regista se non si corre il rischio di confondere 
l’attore o complicare il suo ruolo. Ma Sinisterra ha ben chiaro che lo scopo della 
destrutturazione è “rafforzare il potere espressivo dell’attore, ampliando la sua gamma di 
strategie interpretative.”13 Così facendo, l’attore innanzitutto si rende consapevole dei 
vari elementi di cui consta l’attuazione e, secondariamente, fa sì che ognuno di questi 
elementi acquisti sufficiente autonomia per operare al momento opportuno durante la 
rappresentazione. 
La prima ovvia osservazione di un lavoro laboratoriale così concepito è la non 
corrispondenza tra la parola e il gesto, lo sguardo, il movimento del corpo. Questa 
discrepanza crea una sorta di attrito tra gli elementi che sconvolge le aspettative di chi 
osserva (come me) oltre che degli stessi attori. Immediatamente si avverte una nuova 
dimensione della rappresentazione ed è come se dall’attrito nascesse un nuovo 
significato, non previsto, insolito, strano ma legittimo perché frutto, in ogni caso, della 
                                                 
      
     12 Sinisterra, Teatro Traslucido, 19. 
 
     13 Sinisterra, Intervista personale, 21 luglio 2007. 
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combinazione di parola e gesti. L’attore, inconsapevolmente, diventa così autore di un 
significato diverso da quello letterale, senza illustrare meccanicamente le parole con gesti 
predefiniti; è libero di mettere in azione le sue parti del corpo indipendentemente dalla 
parola.  
Ebbene, si deduce da quanto osservato finora che soltanto attraverso l’autonomia 
di tutti i suoi linguaggi espressivi, verbali e non, l’attore sarà in grado di esprimere il testo 
mediante la parola e improvvisare gli altri elementi senza descrivere la parola stessa. In 
effetti, si è propensi a supporre che anche la parola subirà l’influsso di tale procedimento. 
Infatti, separando i vari elementi coinvolti nella recitazione, e “allenandoli’ 
individualmente, anche la parola risentirà del decondizionamento nei riguardi del gesto, 
sarà libera di dispiegarsi senza alcuna connessione o dipendenza da pensieri, movimenti, 
posizioni del corpo. L’azione combinata di tutti i linguaggi espressivi la definiamo 
“attuazione.” Attraverso l’indipendenza di tutti gli elementi, l’attore potrà creare le 
condizioni affinché l’attuazione sia sincera, vera e adatta a quel momento. Si vedrà più 
avanti come queste siano le caratteristiche del ruolo dell’attore.  
L’improvvisazione, in questo contesto, è concepita come condizione 
dell’attuazione tra il determinismo del testo, inteso come parte fissa, e l’aleatorietà 
dell’attore, inteso come essere umano, cioè di quegli elementi intrinseci alla natura 
umana; è quella condizione che permette la libertà e l’indipendenza degli elementi 
dell’attuazione. 
Ho menzionato, all’inizio del secondo paragrafo, che le mie aspettative 
sull’improvvisazione nel lavoro di laboratorio riguardavano una funzione investigativa di 
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questa, nel senso che l’attore, guidato dal regista, si spinge ai limiti di se stesso per 
scoprire le sue potenzialità sia fisiche che caratteriali. Allo stesso tempo serve per svelare 
vari significati dell’opera. Ora, nel laboratorio di Sinisterra, l’improvvisazione ha 
innanzitutto la stessa funzione strumentale ma indubbiamente si tratta di una funzione 
rinforzata: qui, il raggio d’azione dell’improvvisazione si estende. Nel suo processo 
laboratoriale l’improvvisazione è, sì, utilizzata come strumento di esplorazione, di 
svelamento dei significati, “per scoprire novità, aprire il senso, decostruire, andare contro 
la letteralità.”14 In aggiunta a tutto ciò, però, essa è indirizzata - come specifica Sinisterra 
- all’azione, all’intenzione, ai sottotesti, alla parte sommersa o linea multiple di pensiero 
(Sinisterra Intervista). Cerchiamo ora di capire che cosa significhi per il regista 
improvvisare l’intenzione.  
Con l’improvvisazione del sottotesto, si permette ad altre linee di pensiero di 
sovrapporsi a quella principale e lineare. Il Maestro aggiunge nell’intervista che del resto 
nella vita il pensiero umano non si esplica solo in una linea; per cui, “ad esempio, mentre 
parlo con te sto pensando che dovrei fumare un’altra sigaretta e allo stesso tempo che il 
colore della tua maglietta è uguale a quello della mia.” Continua: “Quello che io faccio è 
inventare linee di pensiero parallele,” (Sinisterra Intervista) in modo che mentre l’attore 
dica delle cose pensi ad altro. Così facendo, la parola spiegativa si riduce lasciando 
percepire un’altra idea oltre il significato letterale.  
Deduco da questo che non si tratta di estremizzare il gesto, il movimento, 
l’espressione o la voce, per scoprire i limiti fisici; la questione è inventare più linee di 
                                                 
     14 Sinisterra, Intervista personale, 21 luglio 2007. 
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pensiero allo stesso tempo, con lo scopo di allenare la coesistenza di tali pensieri, 
evitando la confusione; si tratta di allenare l’associazione istantanea ad altri pensieri, 
l’evocazione estemporanea e parallela di altre idee. Tutto questo indipendentemente dalle 
azioni del resto del corpo.  
Evidentemente, la parte sommersa deve potersi manifestare soltanto a livello di 
percezione, attraverso uno sguardo, un movimento che evochi un’altra linea di senso. In 
questo modo di agire, “appare un materiale che non è esplicito” (Sinisterra Intervista). 
Tale meccanismo è avallato dai limiti della parola la quale può offrire soltanto 
un’approssimazione dell’immagine e mai una rappresentazione globale.  
Adriano Piacentini osserva che “l’immagine riflessa nelle parole non passa per la 
trasparenza del cristallo, ma si ricompone nel tremolio della fiamma.”15 Riferendosi al 
metodo di Calvino, egli continua affermando che  
la parola deve mettere in moto la fantasia figurale, la fantasia ordinata 
dall’intenzionalità che la orienta verso un significato; deve mirare 
direttamente all’immaginazione perché lì sta il motore del sistema di 
relazioni che costruiscono le immagini della realtà, di cui le parole in 
quanto segno sono un surrogato.16    
Ovviamente il campo del discorso di Piacentini è la letteratura di Calvino ma si 
può benissimo applicare lo stesso principio al metodo del M° Sinisterra. Per quest’ultimo, 
lo scopo dell’attore, come autore, è creare complessità nella relazione tra attuazione e 
                                                 
     15 Piacentini, nel suo volume Tra il cristallo e la fiamma. Le lezioni americane di I. Calvino (Firenze: 
Atheneum, 2002) 398,  descrive il rapporto tra parola e immagine nel codice di Leonardo, trattato da 
Calvino nella Visibilità.  
 
     16 Piacentini, Tra il cristallo, 399. 
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spettatore. Soltanto nella condizione offerta dall’improvvisazione, risulta possibile 
l’affascinante e intrigante fenomeno della ‘complessizzazione’.  
Sinisterra dichiara più volte che lavora con l’inspiegabile, l’incerto, l’enigma non 
per confondere lo spettatore ma affinché la rappresentazione provochi la riflessione dello 
spettatore.17 La complessità, come perno della sua teatralità, è associata quindi alla 
necessità di dire l’indicibile, di dare un’immagine della realtà ricca di spazi vuoti e di 
ombre. Il suo teatro non pretende di rappresentare la realtà ma di esplorarla attraverso dei 
punti di vista particolari. In questo senso, l’improvvisazione continua ad avere una 
funzione investigativa anche fuori dal laboratorio, anche dopo le prove dello spettacolo, 
in scena. Lo spettatore, coinvolto nel processo improvvisativo dell’attore, si troverà 
obbligato a decifrare la complessa attuazione attraverso una sua improvvisazione. Tutto 
questo, comunque, si vedrà nei capitoli successivi quando si parlerà della ricezione.  
Per il momento si dirà soltanto che la rappresentazione teatrale nel suo complesso, 
quindi, acquista una funzione investigativa soprattutto nei riguardi dell’ignoto, 
dell’inesplorato, dei tanti mondi possibili inscritti in un testo, oltre che una funzione 
culturale e sociale. Secondo alcune teorie scientifiche (che si approfondiranno nel 
capitolo II) per l’”effetto farfalla”, una minima perturbazione a Sidney può causare un 
grande evento a Boston. Sinisterra, accogliendo i suggerimenti della scienza è convinto 
che ciò possa accadere anche in teatro. Infatti, una minima azione dell’attore può agire 
sensibilmente su uno spettatore, provocando fuori dal teatro reazioni inaspettate. In 
questo senso, sperando che l’effetto farfalla funzioni, la sua poetica coincide con la sua 
                                                 
17 Sinisterra, Intervista personale. 
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etica e si affianca a quella di altri grandi artisti protagonisti della seconda metà del 
Novecento.  
In sintesi, possiamo affermare che nel laboratorio di Sinisterra, grazie 
all’improvvisazione, sono esplorati molteplici sottotesti e tutta quella parte sommersa del 
testo ignota spesso anche allo stesso autore. Il regista dichiara in un’intervista che 
l’improvvisazione favorisce la creazione di complessità, “permette di rendere più 
complessa la parte visibile del testo; essa complica la letteralità; permette di allontanarsi 
dal pericolo dell’ovvietà; scopre dimensioni latenti dell’opera.” Tutto ciò è il nucleo della 
poetica sinisterriana e della sua metodologia che si cercherà di approfondire nei due 
paragrafi successivi. 
 
2.2 Lo menos es más: estetica della sottrazione 
Sinisterra, nella sua riflessione su una ‘teatralità minore’ o ‘estetica della 
sottrazione’, del 1993, parla di una condensazione e svuotamento della parola 
“drammatica”, che non è più portatrice del pensiero dell’autore né trasmette alcuna 
ideologia: “[La parola] è insufficiente... non dice ma fa. Non mostra ma occulta. Non 
rivela ciò che il personaggio sembra dire ma proprio ciò che non vorrebbe dire. E in 
questa condensazione del parlato, il silenzio è tanto espressivo quanto il discorso.”18 
La ‘teatralità minore’ si basa sul ‘contenimento espressivo dell’attore,’ sull’ 
‘attenuazione dell’esplicito,’ sulla ‘concentrazione tematica’, sulla ‘mutilazione dei 
                                                 
     18 José S. Sinisterra, “Per una teatralità minore” La scena senza limiti (Perugia: Corsare, 2003) 15. 
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personaggi’, sulla ‘riduzione dello spazio teatrale e del numero di spettatori’.19 In 
particolare, quanto meno l’attore dica, tanto più esprime. L’attore non è più un 
supercomunicatore che moltiplica le sue risorse espressive col rischio di esagerare 
nell’illustrazione dell’azione drammatica, ma adotta uno stile contenuto, austero, 
enigmatico attraverso il quale, – secondo l’immagine dell’icesberg – manifesta soltanto 
una minima parte di quanto accade al personaggio e le altre parti restano sommerse. 
L’intensificazione della sua presenza non implica iperespressività né onnipotenza 
comunicativa. Al contrario del teatro naturalista, la teatralità minore sceglie di velare la 
discorsività ovvia, evidente, accentuando l’incertezza e l’ambiguità dei contenuti 
trasmissibili. Così facendo obbliga il ricettore a un ruolo più attivo, inducendolo a 
riempire i buchi di significato. 
Ovviamente, i suoi attori così allenati sono da inserire nel contesto più ampio del 
sistema spettacolo teatrale, del quale fanno parte anche il testo, l’attore e gli spettatori. La 
sua concezione di teatralità e la sua esplorazione della parola “drammatica” dell’attore 
sono, infatti, finalizzate alla ricezione, momento in cui secondo il regista si concreta il 
fenomeno teatrale. Tal estetica della sottrazione è da considerare in seno alla sua 
metodologia che a sua volta risponde ai fini più generali della concezione teatrale di 
Sinisterra e a domande precise sul futuro stesso del teatro. 
Sinisterra, nel suo libro La escena sin límites, si domanda in che modo il teatro 
può continuare a esistere e a svilupparsi. Il discorso che sta alla base della sua 
metodologia, è molto logico e parte da due presupposti riguardanti l’essenza 
                                                 
     19 Sinisterra, La scena, 28. 
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epistemologica del teatro. Egli afferma che “se la specificità del teatro risiede 
nell’incontro tra attori e spettatori in uno spazio e in un tempo” e “se la copresenza di 
attori e spettatori è la condizione di complessi processi d’identificazione e 
partecipazione,” allora è necessario incrementare queste due presenze, e approfondire e 
arricchire la loro interazione.20 Così facendo, il teatro non solo continuerà ad esistere ma 
evoluzionerà insieme ai suoi elementi.  
Sinisterra, quindi, affida ad attori e spettatori la completa responsabilità del teatro, 
inteso sia come spettacolo sia come strumento sociale e politico. Egli insiste 
sull’importanza della doppia presenza di emissori e ricettori e sulla necessità di arricchire 
la loro relazione perché, del resto, l’incontro teatrale  è  un sistema. Non dimentichiamo 
che la sua concezione del teatro e dei processi teatrali è intrisa di conoscenze scientifiche 
dell’ultima generazione, quali la Teoria dei Sistemi e della Complessità. Secondo ciò, il 
suo fine, e quello del Teatro Fronterizo, è “investigare e approfondire non solo ciò che 
dalla scena si trasmette alla platea ma anche ciò che dalla platea si trasmette alla scena.”21    
A questo punto, posto così il problema, il regista e teorico spagnolo suppone che 
un’“intensificazione della presenza e dell’interazione” tra attori e spettatori “si produca 
con molta più efficacia e profondità a partire da un’opzione estetica essenziale e spoglia, 
piuttosto che da un’opzione accumulativa che enfatizzi la spettacolarità.”22 Secondo lui, 
ad una minore offerta (quantitativa) dell’attore, corrisponde una maggiore partecipazione 
dello spettatore. Da qui la definizione di ‘teatralità minore.’  
                                                 
     20 Sinisterra, La escena, 245. 
 
     21 Sinisterra, La escena, 245. 
      
     22 Sinisterra, La escena, 245. 
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In definitiva, la teatralità minore restituisce allo spettatore la sua funzione 
creativa, combattendo la tendenza alla passività del cittadino che le società 
“democratiche” odierne stanno fomentando. Un compito politico importante per il teatro 
del futuro è, secondo Sinisterra, restituire allo spettatore-cittadino la lucidità, la creatività, 
la partecipazione, l’intelligenza e anche l’innocenza attraverso la sua attività creativa. 
Attraverso alcuni esercizi che ho avuto modo di osservare nel suo laboratorio, si vedrà in 
che modo questi riflettano la drammaturgia minimalista di Sinisterra, la teatralità minore, 
e quale sia la funzione dell’improvvisazione in essa.  
Il primo esercizio è quello della “frase unica.” Si tratta di uno degli esercizi di 
ginnastica semantica con i quali si esplorano i molteplici significati di una frase - oltre a 
quello letterale - inscritti nel contesto, nell’emittente, nel modo di esprimerla, nella 
relazione con l’altro attore, etc. Gli attori hanno a disposizione una sola frase da 
pronunciare in tutta la loro attuazione. Sarebbe meglio dire che essi sono intrappolati in 
una frase ma, improvvisando nella ripetizione di questa, hanno la possibilità di 
enfatizzare, di volta in volta, elementi diversi creando vari sensi. La frase diventa così 
veicolo di significati. Gli attori cercano nell’ignoto un senso, una logica, senza poter 
usare codici liguistici di nessun tipo. Possono ‘chiedere’ con gli occhi e con le mani. In 
questi casi, la frase verbale limita molto la significazione ma allena l’improvvisazione di 
altre facoltà percettive ed espressive.  
La frase dell’esercizio che ho osservato è: “È l’ultima volta che vengo qui.” 
All’inizio ognuno si crea una ‘storia’ interna per giustificare le proprie frasi; gli attori 
sono anche più educati tra loro e si rispettano, ma in seguito cominciano a tendersi 
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trappole e a stimolarsi reciprocamente. La sorpresa come atto imprevisto diventa un 
trampolino alla reazione. In quel momento non pensano più a una storia ma a reagire. 
Durante il corso dell’esercizio le indicazioni del regista aiutano gli attori a esplorare i vari 
sensi. La sorpresa reciproca mantiene vivo lo spettacolo.   
Potrebbe sembrare che, attraverso la reiterazione continua, il valore semantico 
degli elementi della frase vada scemando e che l’intera frase perda la sua funzione 
strutturale. Al contrario, in questo caso, la frase mantiene il suo valore semantico per 
soddisfare un’esigenza comunicativa tra i due attori, e inoltre acquista sensi diversi in 
base ai contesti dati dai sottotesti improvvisati quindi arbitrari (anche se a volte suggeriti 
dal regista) di ogni emissione di frase. In altre parole, la frase amplifica il suo valore e 
diventa strumento polisemantico nel momento in cui è accompagnata dall’insieme dei 
linguaggi non verbali, dalle intenzioni dell’attore che in qualche modo devono 
manifestarsi. L’attuazione così concepita si trasforma in elemento polisemico. Scopo di 
questo tipo di esercizi è allenare l’attore a improvvisare i sottotesti necessari per 
esprimere le sue intenzioni, a prestare il massimo ascolto all’altro attore e a estrarre da 
questi quegli indizi invisibili che tradiscano le intenzioni dell’altro.  
Il secondo esercizio è quello dei “colpi” e prevede che gli attori siano seduti a 
tavolino e utilizzino dei codici. Attraverso colpi sul tavolo essi stessi bloccano la 
recitazione del testo e impongono all’altro una pausa o la ripetizione dell’ultima frase, 
con una motivazione di fondo diversa (un colpo per indicare una pausa e due colpi per 
indicare ripetizione dell’ultima frase).  
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Lo scopo di questo esercizio è uscire dalla monotonia, dalla letteralità del testo. 
Anche in questo caso, s’indaga la parola e i possibili significati. Esso allena l’attore a 
reagire a qualsiasi imprevisto che possa accadere durante lo spettacolo: qualsiasi errore o 
distrazione di qualche spettatore, può essere un nuovo stimolo per l’azione successiva. 
Nello stesso tempo, l’attore è obbligato a essere poco rappresentativo. Sinisterra spiega 
agli attori che: “A volte, se lo spettacolo è lungo non è perché eccede ma perché 
manca,”23 è privo cioè di significati. Questi tipi di esercizi sono utili quindi per creare 
complessità attorno alla linearità del testo, per aggiungere dimensioni nuove.  
Il terzo esempio riguarda un esercizio minimalista estremo, denominato “Do It” 
ovvero ‘esercizio dell’impossibile.’ Durante questo esercizio agli attori non è consentito 
parlare. Il regista consegna a un attore (A) un’indicazione segreta, sotto forma di azione, 
che l’altro (B) deve scoprire attraverso l’interazione con il suo compagno. Nel caso della 
mia osservazione l’indicazione era: “voglio che tu mi apra la porta.” L’attore A trasforma 
internamente il suo sottotesto e converte l’impossibilità, l’ostacolo in stimolo per 
l’azione; deve proibirsi tutti i codici conosciuti gestuali. Il desiderio non deve “vedersi”, 
né manifestarsi, ma solo percepirsi.  
Nello specifico, l’attore A desidera che l’attore B faccia qualcosa per lui, senza 
poterlo dire né mostrare chiaramente all’altro. In questa sorta di conversazione monca, 
l’energia si va modificando secondo le indicazioni del regista. Da parte sua, B vuole 
realizzare il desiderio di A, nonostante non sappia quale sia. Pertanto, B deve assorbire 
come una spugna ogni minimo dettaglio dell’altro. Il suo compito è andare per tentativi, 
                                                 
23 Sinisterra, Laboratorio Teatrale, settembre 2007. 
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provare delle azioni finché non incontra la conferma di A. Al contrario, A risponde ai 
tentativi di B indirettamente, con il suo corpo. L’impossibilità si converte qui in necessità 
giacché uno dipende dall’altro. Senza usare né gesti né sguardi, entrambi devono 
‘pensare’ nel desiderio, respirare il desiderio. Entrambi possono muoversi e camminare 
liberamente in tutto lo spazio a loro disposizione senza disperdere l’energia che si 
sviluppa dalle loro interazioni e che si diffonde intorno a loro. Infatti, finché manterranno 
vivo il proposito di realizzare il desiderio dell’altro, entrambi saranno coinvolti in un 
flusso di energia costante che coinvolge inevitabilmente lo spettatore. Il silenzio sviluppa 
un grado di massima attenzione e massimo ascolto dei segni dell’altro. Qualsiasi dettaglio 
delle espressioni o dei gesti degli attori assumerà un’importanza enorme.   
Lo strumento più utile per entrambi è costruire un monologo interiore diretto 
all’altro, una sorta di giustificazione delle azioni che si svolgono. Entrambi devono creare 
un sottotesto, una ‘parte sommersa’ di significato non corrispondente al testo verbale, 
affinché lo spettatore si renda conto dell’esistenza di una realtà non chiara, di là di quella 
descritta dal testo verbale. Lo spettatore deve essere consapevole della sua impossibilità 
di comprendere tutto e del fatto che ci sarà sempre qualche aspetto che gli sfuggirà. In 
questo esercizio, nonostante il testo sia sempre lo stesso, il sottotesto può variare 
continuamente e questo fa sì che si giochi con l’ignoto, lo sconosciuto. Ciò compromette 
l’attore che somatizza l’obiettivo: egli, infatti, deve rendere fisico il desiderio. 
Ovviamente, il desiderio può essere un non-sense, senza significato, ma – come afferma 
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Sinisterra - del resto nella vita quotidiana succede spesso di avere comportamenti senza 
significato ben chiaro.24   
In tutti e tre gli esercizi, dunque, si stabilisce un’intensa relazione tra gli attori 
basata sull’assioma che la parola “drammatica”, da sola, è insufficiente a esprimere delle 
verità. Investigando l’indicibile, il linguaggio si espande fino a rendere visibili altre 
realtà. Juan Mayorga afferma che ‘la parola’ teatrale di Sinisterra è “una parola ferita, 
incapace di farsi carico di questo mondo e, comunque, capace di mostrare, più che di 
dire, altri mondi. Una parola più limitata e insieme più potente proprio perché più 
consapevole dei suoi limiti.”25 Come in biologia, le particelle che arrivano al limite del 
caos tramite la biforcazione superano il confine per trovare l’ordine e ricominciare; così 
per Sinisterra la frontiera è un limite che bisogna superare, e non un ostacolo. Questo è il 
grande insegnamento della scienza al M° spagnolo. Ogni parola, anche se difficile da 
rappresentare, diventa fonte di significati, “una mina pronta a esplodere.”26  
 
2.3 La punta del iceberg: estetica della ricezione 
  Perché solo ciò che giace sotto la superficie  
può rimanere ignoto a lungo.  
Umberto Eco27 
                                                 
     24 Sinisterra, Intervista personale. 
     25 “Una palabra herida, incapaz de hacerse cargo de este mundo y, sin embargo, capaz de mostrar – más 
que decir – otros mundos. Una palabra más limitada y, al tiempo, más poderosa precisamente porque más 
conocedora de sus límites.” Juan Mayorga, Prólogo, in Sinisterra, La escena sin límites, 27. 
     26 “Una mina a explotar.” Mayorga, in Sinisterra, La escena, 27. 
 
     27 Umberto Eco, I limiti dell’interpretazione (Milano: Bompiani, 1990) 44. 
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Si è notato in 2.1 e in 2.2 come la drammaturgia sinisterriana ruota intorno alla 
complessità. Si vedrà qui che cosa s’intende per complessità concernente l’attuazione e la 
rappresentazione di un testo. Il M° Sinisterra ama definire la sua teatralità con 
un’immagine molto chiara e poetica, quella dell’‘iceberg’. Per il regista “ogni elemento 
di un testo è come la punta visibile di un iceberg”28: essa rende visibile solo una decima 
parte del tutto, mentre suggerisce che le altre nove parti siano sommerse.29     
In realtà, questa immagine rimanda al II sec. d.C., alla concezione filosofica 
dell’ermetismo30 degli antichi greci. A proposito di questa, Umberto Eco scrive: “Una 
rivelazione inedita mai udita prima, dovrà parlare di un Dio ancora ignoto e di una verità 
ancora segreta e profonda. Così s’identifica la verità con ciò che non è detto o che è detto 
in modo oscuro e deve venire capito di là dell’apparenza e della lettera.”31  
Si deduce che non tutto il messaggio dell’autore e non tutta l’interpretazione del 
ricettore si devono basare sul linguaggio che si rivela chiaramente insufficiente: esso si 
limita alla trasmissione del testo e ad alcune interpretazioni oltre a quella letterale, ma 
tante altre nascono sotto forma d’intuizioni, immagini, simboli, impossibili da descrivere 
                                                 
     28 “Cada elemento de un texto es como la punta invisible de un iceberg.” Sinisterra, La escena, 27. 
 
     29 A proposito della nascita delle idee in uno scrittore, Calvino riporta nelle Lezioni americane (87) una 
citazione ripresa da Hofstadter “La maggior parte della sua [scrittore] fonte, come un iceberg, è immersa 
profondamente sott’acqua, non visibile, ed egli lo sa.” D. Hofstadter, Gödel, Escher, Bach (Adelphi: 
Milano, 1984). 
 
     30   Il termine trae origine da Ermete Trismegisto, nato dal connubio sincretico del dio greco Ermete con 
il Dio della mitologia egizia Thot, entrambe divinità della scrittura e della magia nelle rispettive culture. A 
partire dal I sec. AC circa e fino al III sec. si formò un corpus di scritti ermetici attribuiti al Dio Ermete. 
Uno dei principi cardine della dottrina ermetica è il processo di iniziazione che l'uomo deve compiere per 
liberare dai vincoli terreni la parte divina (l'intelletto) insita in lui. I mezzi per raggiungere la salvezza 
sarebbero indicati dalla conoscenza o gnosi, che sola può permettere la purificazione interiore e quindi il 
ricongiungimento con l'intelletto divino. <http://it.wikipedia.org/wiki/Ermetismo_%28filosofia%29>. 
 
     31 Eco, I limiti, 44. 
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linguisticamente. Eco afferma che “è attraverso processi d’interpretazione [così 
concepita] che cognitivamente costruiamo mondi attuali e possibili.”32  
Inoltre, Eco rileva che l’evocazione ad altri piani referenziali non vuole 
allontanare il recettore dalla verità ma spingerlo a cercare quella verità in altri contesti 33 
– attraverso meccanismi simili a quelli della metafora o dell’analogia – o 
nell’intersecazione di vari contesti. È proprio su questo concetto che Sinisterra basa la sua 
metodologia. Lo scopo dell’autore, in quanto autore, è arricchire il testo non 
quantitativamente ma qualitativamente, con elementi di complessità che raggiungano lo 
spettatore in tutte le sue dimensioni, sia sensoriale, che cognitiva ed estetica. Nella 
metodologia del regista spagnolo l’attore deve generare conflittualità; deve dotare la sua 
parola drammatica di tensione affinché questa generi uno scambio di energia tra sé e lo 
spettatore. È questo un modo di complessizzare. Nel flusso continuo di energia tra la 
scena e la sala, risiede la vitalità dello spettacolo, suo fine ultimo. Attraverso l’energia 
che cede e riceve, lo spettatore sarà in grado di costruire i suoi significati. Ecco dunque 
l’importanza dei “buchi neri” ed ecco un altro “prestito” della scienza: l’energia che si 
cede e si riceve. 
Più precisamente, secondo Wolfang Iser, durante la lettura il punto di vista del 
lettore si perde nel caos del materiale letterario ed è sottoposto a due fasi di un processo: 
la ritensione, per cui il lettore fa risuonare il testo in modo da permetterne la fruizione e il 
godimento estetico, e la protensione, per cui il lettore effettua delle anticipazioni 
                                                 
     32 Eco, I limiti, 12. 
      
     33 Eco, I limiti, 150. 
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destinate ad essere via via riempite e svuotate. 34 È come se il “sistema lettore” alternasse 
gli stati di ordine e caos, mantenendo un grado di tensione stabile. In ogni istante di 
lettura si compie una proiezione dei possibili scenari alternativi da cui, anticipando lo 
scienziato Ilya Prigogine, il sistema sceglierà solo una soluzione. In sintesi, Iser dimostra 
come il lettore, mentre legge, crea il suo testo, seppur non in modo arbitrario. Infatti, nel 
testo sono inclusi quegli indizi necessari al lettore – sotto forma di spazi vuoti, 
indeterminati, ambigui – per svolgere la sua operazione creativa. Per Iser, si tratta di una 
sorta di “buchi neri” che da un lato obbligano il lettore a riempirli attraverso la 
costruzione di legami, associazioni, ipotesi, dall’altro permettono al lettore di creare la 
propria opera, unica e originale. Ne deriva che l’interpretazione è libera da ogni rischio di 
soggettivismo: essa si trova tra determinismo e aleatorietà, l’uno che si riferisce al testo e 
ai suoi segni e l’altra relativa alla creatività imprevedibile del sistema.  
Analogicamente, nel campo del teatro, Sinisterra aggiunge che lo spettacolo, 
formato da testo, attore e spettatore non è più un’emissione unilaterale di segni ma un 
processo interattivo, un sistema basato sul principio di retroalimentazione, in cui il testo 
propone alcune strutture indeterminate di significato e lo spettatore [attraverso l’attore] 
riempie gli spazi vuoti con la propria esperienza, cultura, le sue aspettative. Inoltre, 
l’autore produce un oggetto artistico; e il lettore, [come lo spettatore] in questa 
interazione creativa, in questa cooperazione con il testo, produce un fenomeno estetico.35  
                                                 
     34 Wolfang Iser, L'atto della lettura: una teoria della risposta estetica (Bologna: Il Mulino, 1987) 330.  
 
     35 Sinisterra, La escena, 251-252. 
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Ancora d’accordo con la scuola tedesca, il regista indica la necessità di una 
distinzione tra lettore reale e lettore implicito che in teatro si convertono in spettatore 
reale o empirico e spettatore implicito o ideale. Così come Eco costruisce il suo ‘lettore 
modello’ nelle prime pagine di ogni suo romanzo,36 Sinisterra dedica i primi dieci o 
quindici minuti di uno spettacolo a destabilizzare lo spettatore, a destrutturarne le 
certezze, le aspettative, i pregiudizi. Così trasformato, lo spettatore diventa un recettore 
ideale, pronto a entrare nel mondo fantastico dello spettacolo, lasciandosi alle spalle la 
realtà. Mentre lo spettatore reale è una figura extratestuale, lo spettatore implicito diventa 
una figura intratestuale, e cioè diviene elemento della struttura drammaturgica37 da tenere 
in considerazione al momento sia della scrittura sia della messa in scena. Lo spettatore 
implicito resterà tale per tutta la durata dello spettacolo, finché cioè perdurerà il patto di 
finzione stabilito con gli attori. 
Questa fase del processo di costruzione dello spettatore è fondamentale nel teatro 
di ricerca sinisterriano e rappresenta la prima delle tre fasi in cui si svolge l’intera 
rappresentazione. Alla sequenza classica “idea-sviluppo-conclusione” il Maestro 
sostituisce quella di “decollo-cooperazione-mutazione.” Nella fase di decollo, appena 
visto, lo spettatore è indotto a staccarsi dalla realtà per entrare nel mondo fantastico 
dell’opera. Qui, lo spettatore impara i codici e le regole del gioco e accetta il patto 
convenzionale (del teatro). Sono provocati il suo interesse e la sua curiosità e si creano 
nuove aspettative rispetto a quelle che aveva prima di entrare in sala. Nella seconda fase, 
                                                 
     36 Sinisterra, La escena, 250. 
 
     37 Sinisterra, La escena, 251. 
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è quasi obbligato a partecipare attivamente alla significazione dell’opera, con la creazione 
di ipotesi, domande, associazioni, etc. Qui, si sviluppa il lavoro creativo nel quale lo 
spettatore riempie “i buchi neri” del testo e si produce quel fertile scambio di energia con 
gli attori e con gli altri spettatori. Nella terza fase, non sono risolte le sue aspettative e 
non vengono offerte soluzioni gratuite, ma, al contrario, lo spettatore viene turbato e 
provocato con dubbi ed enigmi che lo lasciano titubante o, come dice Sinisterra, “gli si 
danno i compiti per casa.”38 Quello che succede è che in quest’ultima fase vi è un ritorno 
dal mondo fantastico a quello reale, cercando di creare un prolungamento dell’esperienza 
creativa cui lo spettatore possa pensare anche una volta fuori dal teatro. 
A continuazione, si vedrà più da vicino, l’evoluzione del recettore implicito che, 
secondo un’altra classificazione di Sinisterra, si manifesta in una “struttura di effetti” su 
cinque piani, dall’inizio dello spettacolo alla fine: referenziale, fantastico-generativo, 
identificatorio, sistemico, estetico.  
Nel piano referenziale, lo spettatore va disegnando un mondo cui farà riferimento 
nel corso dell’opera, a partire da indizi più o meno precisi e circostanze spaziali e 
temporali. Nel piano fantastico-generativo lo spettatore va disegnando gli elementi 
dell’opera, i personaggi, l’azione, le circostanze, mediante processi d’interazione verbale 
e non verbale. Nel piano identificatorio il ricettore va organizzando le sue reazioni 
davanti ai comportamenti dei personaggi. Si schiera a favore o contrario a questi. I valori 
etici espliciti o impliciti dei personaggi e i registri emozionali provocano un maggior o 
minor grado d’implicazione soggettiva. Nel piano sistemico, lo spettatore deve riempire i 
                                                 
     38 Sinisterra, La escena, 254. 
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“buchi” del testo per completare il significato, appellandosi alla sua capacità creativa. Qui 
lo spettatore creerà la sua opera originale e unica. E nel piano estetico, il recettore accetta 
o no la natura estetica del prodotto che gli si propone. Del resto, è sua la responsabilità di 
considerare lo spettacolo, un’opera d’arte o di negare a esso ogni qualità artistica.39  
D’accordo con Sinisterra, Mayorga afferma che: 
una delle missioni dell’arte, o che almeno io attribuisco al teatro, è 
arricchire l’esperienza dello spettatore, che sia importante come una 
conversazione o un incontro con una persona. Il teatro deve estendere la 
vita dello spettatore ... Il testo è più che l’autore. Ha la capacità di 
incontrarsi con altre esperienze che a me sono sconosciute, con occasioni 
diverse perché lo spettatore vive in una cultura diversa dalla mia. Il testo 
deve contenere elementi che tu giudichi innegoziabili, ma allo stesso 
tempo dev’essere abbastanza aperto per permettere l’interpretazione 
radicale del regista, degli attori e degli spettatori. Deve essere una somma 
di tutte queste voci.40 
                                                 
     39 Sinisterra, La escena, 254. 
 
     40 “Una de las misiones del arte, o que al menos yo otorgo al teatro, es enriquecer en experiencia al 
espectador, que sea para él tan importante como una conversación, o un encuentro con una persona. El 
teatro debe ensanchar la vida del espectador …El texto es más que el autor; tiene la capacidad de 
encontrarse con otras experiencias que para mí son desconocidas, en ocasiones porque el espectador vive 
en una cultura distinta a la mía. El texto ha de contener elementos que tú juzgues innegociables, pero por 
otro lado ha de ser lo bastante abierto para que permita la interpretación radical del director, de los actores 
y, finalmente, de los espectadores. Ha de ser una suma de todas esas voces.” Juan  Mayorga,  “Primer 
Plano” El Duende 47. Madrid, 2004. 
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    In sintesi, la Teoria della Ricezione offre a Sinisterra gli strumenti per 
concettualizzare ciò che egli, da tempo, attuava in pratica con il suo Teatro Fronterizo. Il 
regista crede fermamente in  
un tipo di scrittura drammatica, piena di ambiguità e di chiaroscuri, che 
richiede un concetto di messa in scena non ancora esistente ... Nella 
scrittura sta apparendo un tipo di leggerezza che di solito risulta 
schiacciata da un concetto di messa in scena e di recitazione 
multisignificativo e polisemiotico. Come diceva Bernard Dort, il regista è 
diventato obeso e la sua obesità corre il rischio di schiacciare la leggerezza 
di questa scrittura.41  
  Il regista richiama alla mente una citazione di Roland Barthes che concepisce il 
teatro come una polifonia di segni. Secondo Barthes  
non tutti i segni [però] devono funzionare sempre simultaneamente, anzi 
devono restare dei buchi o spazi affinché il pubblico li riempia. Questi 
buchi esercitano un effetto drammatico dinamico. L’enigma è un elemento 
strutturale che deve sommarsi a quello significativo.42 
Sinisterra manipola il testo attraverso quelli che definisce i punti cardinali di 
questo - che poi si rivelano punti di forza del testo -, quali il silenzio, il vuoto, l’oscurità, 
                                                 
     41 “… un tipo de escritura dramática, llena de ambigüedades y de claroscuros, que requiere un concepto 
de puesta en escena que todavía no existe ... En la escritura está apareciendo un tipo de levedad que suele 
resultar aplastada por un concepto de puesta en escena y de la actuación hipersignificativo e 
hipersemiótico. Como decía Bernard Dort, el director se ha vuelto obeso, y su obesidad corre el riesgo de 
aplastar la levedad de esta escritura.” Sinisterra, “Babelia” El País,  Madrid 16/01/1999: 22.  
 
     42 Citazione riportata da Sinisterra in Explorar las vías del texto dramático (Buenos Aires: Funcun, 
1992) 47.  
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l’immobilità. Questi punti funzionano come aperture del “sistema testo” che permettono 
l’entrata e l’uscita di energia. In un certo senso tali aperture funzionano come i chakra del 
corpo umano per la filosofia zen, o le porte e le finestre di una casa. Si noti il paragone 
che lo scrittore Mayorga crea tra i punti deboli del testo e “la terra che l’autore cede 
affinché lo spettatore costruisca la sua casa a partire dalla sua esperienza.”43    
  
3. Riflessioni sull’improvvisazione, zona di confine  
Dalle osservazioni del laboratorio di Sinisterra e dalle conversazioni con il 
Maestro sulle sue teorie, desumo che l’improvvisazione abbia luogo in una zona di 
confine, in cui vi è una conflittualità irrisolvibile; o meglio, che l’improvvisazione sia 
essa stessa il luogo in cui le opposizioni convivono, in cui ordine e caos, come si vedrà 
più avanti, coesistono e proprio queste forze contrastanti danno vita alla 
rappresentazione. Infatti, abbiamo visto come il significato nasca al confine tra due entità, 
quella della parola e quella del gesto (inteso come azione non verbale), l’una fissa, l’altro 
aleatorio. Come catalizzatore di energia, l’improvvisazione permette l’emergenza 
dell’imprevedibile in una zona di confini e limiti, estrema, tra l’aspettativa e l’ignoto. 
Esplorare i limiti della teatralità dell’attore in laboratorio e dello spettacolo in 
teatro, quindi, vuol dire allontanarsi dalla centralità e raggiungere la periferia. Qui, ci si 
può trovare davanti ad un margine o a una frontiera, come suggerisce Sinisterra nel 
manifesto del suo Teatro Fronterizo. Nel teatro tradizionale, tra attore e spettatore vi era 
                                                 
     43 “El silencio, el vacío, la oscuridad, la pausa… son la tierra que el autor cede para que el espectador 
levante casa desde su propia experiencia,” Mayorga in Sinisterra, La escena, 25. 
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sicuramente un margine ma nel teatro di ricerca contemporaneo si tratta di 
frontiera.Vediamo allora che cosa s’intende per margine e frontiera, che a prima vista 
potrebbero sembrare termini sinonimi.  
La nozione di margine si definisce nella relazione di uno spazio pieno con uno 
vuoto, con un’esteriorità data come terra di nessuno.44 Il margine indica, cioè, la fine, il 
bordo di un’area. Ad esempio nel teatro tradizionale vi è una comunicazione 
unidirezionale dalla scena alla sala, concepita come tabula rasa.45 La nozione di frontiera, 
invece, stabilisce la separazione tra due territori ugualmente pieni, ma che vivono 
reciprocamente come due entità diverse, estranee.46 Si tratta di una barriera di là della 
quale vi è un’altra realtà, sconosciuta.  
L’ipotesi del teatro di Sinisterra è operare nella zona di frontiera in cui, 
scavalcando la barriera, le due zone si arricchiscono a vicenda, attraverso uno scambio di 
diversità. Dopotutto, l’opera d’arte è frontiera tra l’arte e la vita. “L’improvvisazione è un 
mezzo per recuperare quegli aspetti imprevedibili della creazione.”47 Per Sinisterra essa si 
situa nella frontiera tra ordine e caos, dove per caos s’intende un ordine o una complessità 
che va di là di noi stessi, che agli esseri umani non è dato comprendere. In questo senso, 
l’improvvisazione dell’attore si pone tra la complessità inconoscibile della realtà umana e 
un ordine stabilito da codici e modelli formali, quelli del testo e della rappresentazione; si 
                                                 
     44 Sinisterra, “Itinerario Fronterizo,” Primer Acto, Madrid 222 (enero-febrero de 1988), 26-32. 
 
     45 Un altro esempio può essere l’insegnamento tradizionale di un professore davanti ad un gruppo di 
alunni considerati tabula rasa. Tra i due vi è un margine e il compito del professore è riempire lo spazio 
vuoto del gruppo. 
 
     46 Sinisterra, Primer Acto. 
 
     47 Sinisterra, Intervista personale. 
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situa in una zona di confine che Prigogine definisce “sistema lontano dall’equilibrio” (si 
veda capitolo II). È in questo spazio che si producono i cambiamenti e le novità ed è in 
questo spazio che si genera l’essenza della teatralità.  
La frontiera è un territorio fertile e produttivo che permette non solo l’emergenza 
del nuovo, ma il suo utilizzo da parte dell’attore e dello spettatore. Secondo il filosofo 
francese Morin, quando ci si trova in una situazione complessa ciò che serve non è tanto 
un programma quanto una strategia,  
perché solo la strategia può consentirci di avanzare entro ciò che è incerto 
e aleatorio. L’arte strategica [...] deve tener conto non soltanto 
dell’incertezza relativa ai movimenti del nemico ma anche dell’incertezza 
relativa a ciò che il nemico pensa, e quindi anche a ciò che pensa che noi 
pensiamo.48  
   Egli considera lo spettacolo teatrale come “campo di battaglia, un terreno 
aleatorio, incerto”49 in cui l’attore deve essere capace di raccogliere istantaneamente 
informazioni e di saperle spendere in maniera utile e costruttiva. La strategia diventa un 
ponte per raggiungere il nemico attraverso l’elaborazione istantanea di informazioni. 
Nasce in una condizione d’improvvisazione per sopperire all’urgenza delle re-azioni. 
Deduciamo che l’improvvisazione ponga così l’attore in una condizione di massimo 
ascolto nei confronti degli altri attori, degli spettatori e di tutto quello che succede in 
scena. Grazie ad essa, l’attore – lontano da una condizione equilibrata, di normalità – si 
                                                 
     48 Edgar Morin, “Le vie della complessità,” La sfida della complessità (Milano: Feltrinelli, 1995) 59.   
 
     49 Morin, “Le vie della complessità,” 59. 
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rende sensibile a ogni dettaglio del suo intorno, si pone in ascolto con malizia e astuzia 
per captare ogni  minima perturbazione proveniente dalla scena e dalla sala. Ciò permette 
l’emergenza dell’imprevedibile che caratterizza l’attuazione attoriale. Ecco un altro 
“prestito” dalla scienza: tutto, poiché insieme, contribuisce all’evento.  
Allo stesso modo, l’improvvisazione permette allo spettatore di avvicinarsi alla 
complessità del mondo rispondendo all’urgenza di risposte e certezze, di significati, 
contro ogni programma. In questo senso, l’arte è un ponte tra l’esperienza umana e la 
realtà indecifrabile: laddove la scienza non spiega, l’arte crea.    
 
3.1 L’improvvisazione tra testo e attuazione 
Propongo qui una riflessione sui alcuni dei confini che l’improvvisazione è capace di 
superare. Del resto, lo stesso titolo del libro di Sinisterra, La scena senza limiti, non fa 
altro che indicare il superamento dei limiti, primo fra tutti forse quello tra scena e platea. 
I confini linguistici del testo rappresentano una frontiera intesa come divisione fra 
due sfere semantiche, quella del testo e quella di un macrotesto costituita dall’attuazione 
dell’attore. Nel momento in cui l’attore esegue la sua parte, l’identità di questi entra in 
relazione con quella del testo e in questo processo il confine perimetrico che racchiude 
sia il testo sia l’attore si trasforma in una zona di frontiera che favorisce invece la 
transizione, la turbolenza, il caos, il superamento del confine stesso.  
Ebbene, ritengo che tale processo accada in virtù dell’improvvisazione dell’attore 
il quale umanizza il testo per trasformarlo in macrotesto. Infatti, il confine tra le due 
identità dà luogo nell’attore a una metamorfosi: nel momento in cui l’attore esprime il 
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testo, cessa di essere se stesso per assumere l’identità del personaggio; al tempo stesso, il 
personaggio vive e si manifesta solo grazie all’identità dell’attore. Pertanto, vi è un 
conflitto ontologico tra attore e personaggio che non si risolve e che rappresenta la 
specificità dell’arte teatrale, come, del resto, aveva già suggerito Pirandello attraverso le 
sue opere, in particolare in Sei personaggi in cerca d’autore. L’improvvisazione 
garantisce, pertanto, l’identità dell’attore al tempo stesso in cui si esprime l’identità del 
personaggio.  
Forse non tutti sarebbero d’accordo con l’ipotesi dell’improvvisazione come 
condizione dell’attuazione del testo e forse qualcuno potrebbe obiettare che l’attuazione, 
intesa come interpretazione di un personaggio da parte dell’attore, non prevede 
improvvisazione, intesa invece come espressione spontanea e immediata, libera da ogni 
indicazione di testo.   
Per chiarire la mia ipotesi e ribadire che l’improvvisazione è la condizione 
necessaria per la rappresentazione, suggerisco di immaginare per un momento che non ci 
sia improvvisazione e che l’attore reciti meccanicamente la parte del personaggio, come 
teorizzava Edward G. Craig all’inizio del Ventesimo sec.; in questo caso il personaggio 
non esisterebbe affatto perché si tratterebbe di una semplice lettura di testo invece che di 
una manifestazione dell’“arte pura e perfetta” come il regista irlandese utopisticamente 
auspicava. D’altro canto, se immaginiamo che il testo non esista per nulla (orale o scritto, 
completo o canovaccio) e che l’attore improvvisi liberamente, il personaggio non 
esisterebbe neanche in questo caso, perché l’attore sarebbe se stesso e metterebbe in 
scena se stesso. Questa breve speculazione conferma che la condizione necessaria alla 
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rappresentazione, o interpretazione del personaggio è l’improvvisazione – intesa come 
condizione dell’espressione – accompagnata al testo.  
Ovviamente, l’improvvisazione in quest’accezione non viene intesa come 
azione/iniziativa dell’attore che lo svincoli da ogni condizionamento incluso dal testo, ma 
come requisito per connetterlo ad esso e per dar vita al personaggio attraverso gli 
elementi vitali dell’attore. Offrire se stesso per far vivere il personaggio è per l’attore un 
vero e proprio sacrificio.50 Un sacrificio che rimanda a quello per eccellenza di Cristo 
come uomo, nell’incarnare Dio: Cristo rappresenta per il mondo cattolico la presenza 
simultanea paradossale di essere umano e divinità. Del resto, d’accordo con Roberto 
Corradino, “il teatro è il luogo ideale per morire, risorgere e morire di nuovo.” Inoltre, “il 
sacrificio umano dell’attore che si predispone e si pone davanti ad un pubblico 
giudicante, stimolato dalla curiosità di quello che sta guardando, è funzionale solo se 
porta lo spettatore a farsi altre, ulteriori domande.”51   
L’improvvisazione rappresenta quindi la variabilità che, insieme ai punti fissi della 
struttura del testo, ne costituisce la rappresentazione.  
 
3.2 L’improvvisazione tra reale e non reale 
L’attuazione è quindi un dilemma di frontiere, fra cui innanzitutto quella tra reale 
e non reale, tra la dimensione assoluta del personaggio e l’esperienza individuale 
                                                 
     50 Tema messo in scena da Pirandello in Trovarsi e che verrà sviluppato ad extremis da Grotowski (si 
veda cap. IV). 
 




dell’attore. Difatti, l’attore deve essere l’altro essendo se stesso, deve essere e non essere 
al tempo stesso.   
Il critico teatrale Luis de Tavira approfondisce il discorso affermando che 
l’enigma più pericoloso dell’attuazione come arte è il rischio della falsa coincidenza 
dell’attuare con il sembrare: in effetti, i due concetti non coincidono52. Tavira associa 
all’attuazione il concetto di reazione, speculando che se attuare presuppone una reazione 
questa è sempre naturale e spontanea per la sua stessa identità concettuale. Perciò, 
secondo Tavira, ammettere la reazione implica che l’attore agisce in modo vero e non 
falso: “Se la riferiamo alla condotta umana, reagire non è più prevedibile ma la 
conseguenza di uno stimolo vivo nell’istante precario di una situazione ... . Lo stimolo è 
fittizio ma la reazione è reale.”53 Da qui il paradosso dell’attuazione e cioè che nella 
finzione si produca la realtà. In base a ciò “le lacrime sono vere ma ciò che le provoca 
sono solo nella mente dell’attore.”54 Tutto ciò risulta notevolmente importante per il 
nostro discorso perché, dalle riflessioni di Tavira, si evince che nella finzione la 
condizione per la creazione della realtà sia l’improvvisazione. La reazione fisica e reale a 
uno stimolo, sebbene fittizio, è spontanea e naturale e rimanda all’attore in quanto essere 
umano. 
È interessante, spiega Tavira, come la questione fosse già stata affrontata da 
Aristotele nella Poetica ma, secondo il critico, per secoli è stata malinterpretata: 
                                                 
     52 Luis, De Tavira, Interpretar es crear, (México D.C: Pasodegato, 2007) 9. 
      
     53 De Tavira, Interpretar, 11. 
      
     54 De Tavira, Interpretar, 12. 
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Già nella Poetica, Aristotele aveva segnalato una doppia dimensione nella 
costruzione rivelatrice della mimesis come rappresentazione della realtà 
assente: quella del rappresentato e del rappresentante e che suppongono 
due qualità radicalmente distinte del fare mentre il teatro appare come 
l’arte dell’accadere, cioè, mimesis del dramma. Lo svolgersi della 
peripezia drammatica del personaggio è l’azione come praxis e la 
costruzione mimesis di questa praxis è in colui che la crea, poiesis. Per cui, 
alla luce concettuale di questo enigmatico testo sull’origine del fare 
poetico del teatro, possiamo intendere l’attuazione come quella poiesis che 
crea la praxis che consuma la peripezia del dramma in cui consiste 
l’esistenza come personificazione, il cui effetto irrazionale è la catarsi.55  
Aristotele, dunque, aveva ben chiaro che se il personaggio imita la realtà, nel 
dramma, l’attore non imita ma crea l’imitazione. Si consideri un esempio: nella realtà 
artistica Otello è geloso; la rappresentazione imita la gelosia di Otello mentre l’attore crea 
la gelosia di Otello.  
Il discorso di Tavira, a una prima lettura, potrebbe apparire confuso, tuttavia si 
dimostra assolutamente convincente. Seguendo il suo ragionamento, sia l’attore sia il 
personaggio creano un’azione, con una differenza: il personaggio nello svolgere la sua 
                                                 
     55 “Ya en la Poética, Aristóteles había señalado una doble dimensión en la construcción reveladora de la 
mimesis como representación de la realidad que se ha ausentado: la de lo representado y la de lo 
representante y que suponen dos calidades radicalmente distintas del hacer cuando el teatro aparece como 
el arte del acontecer, es decir, mimesis del drama. La consumación de la peripecia dramática del personaje 
es la acción como praxis y la construcción mimesis de esta praxis es en aquel que la crea, poiesis. Así, a la 
luz conceptual de este enigmático texto sobre el origen del hacer poético del teatro podemos entender la 
actuación como aquella poiesis que crea la praxis que consuma la peripecia del drama en que consiste la 
existencia como personificación, cuyo efecto irracional es una catarsis…” De Tavira, Interpretar, 8.  
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azione (praxis) imita una realtà che esiste apriori. O meglio, nonostante il personaggio 
svolga la sua azione, esso è parte della scena che ricrea il dramma originario. È come se 
tra la realtà artistica - essenza del dramma - e la scena, che la ricrea fisicamente di volta 
in volta, ci fosse un tacito patto intrinseco alla natura artistica del teatro da cui l’attore è 
escluso. Dunque è la scena ad essere responsabile della mimesis e non l’attore. Di 
conseguenza, la confusione che per secoli ha accompagnato la teoria aristotelica risiede 
proprio in questa suddivisione tra l’azione creativa dell’attore e l’azione imitativa della 
scena in sé. Detto ciò e ritornando all’inizio del nostro discorso si può supporre che anche 
Aristotele credesse nell’atto creativo dell’attore. Sarebbe interessante quanto impossibile 
sapere che cosa pensasse anche del processo attoriale.  
Le riflessioni critiche di Tavira ovviamente conducono a un discorso sulla catarsi 
e di conseguenza sull’esperienza ricettiva. Questa, come già visto, non è passiva ma, 
come nella vita reale, è attiva a livello sia affettivo che cognitivo e fisico. Ci sarebbe da 
domandarsi se la catarsi avviene davvero soltanto a livello affettivo-emozionale o 
coinvolge tutte e tre le dimensioni dell’esperienza umana: percettiva, cognitiva ed 
estetica.  
A proposito di quest’argomento, e in particolare dell’identificazione, Sinisterra 
suggerisce che con questa si debba intendere “un’autentica appartenenza sistemica” e non 
“una mera adesione empatica,”56 senza specificare in che termini la concepisca. Vorrei 
aggiungere all’affermazione di Sinisterra che quanto avviene nello spettatore, credo sia 
un vero e proprio processo di empatia e che questa possa essere considerata la chiave 
                                                 
     56 “una autentica pertenencia sistémica,” “una mera adesión empática.” Sinisterra, La escena, 257. 
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della ricezione estetica. Ma per approfondire questo punto conviene indagare sul concetto 
di empatia. La coincidenza di attuazione e reazione suggerita da Tavira sembra che possa 
essere avallata da recenti scoperte scientifiche. Infatti, soltanto pochi anni fa, grazie a 
degli esperimenti neuroscientifici, si è scoperto che l’empatia non interessa solo i 
sentimenti e le emozioni ma tutta la persona nella sua struttura fisica. Infatti, gli scienziati 
hanno scoperto che “la capacità di apprezzare il dolore fisico degli altri è elaborata dalle 
stesse aree del cervello che noi usiamo per vivere il dolore che percepiamo 
personalmente.”57 A continuazione, spiega la scienziata Tania Singer che “quando 
assistiamo al dolore di un'altra persona siamo coinvolti dal punto di vista psicobiologico 
in meccanismi sovrapponibili ma che l'assenza dello stimolo fisico differenzia solo la 
risposta legata ai recettori sensoriali.”   
Ritornando al nostro recettore implicito possiamo dire che egli crea la sua opera 
coinvolgendo tutte le dimensioni psico-biologiche del suo essere: fisica, cognitiva, 
emozionale. Nell’esperienza fittizia della rappresentazione quindi, sia l’attore che lo 
spettatore vivono, nel vero senso della parola, l’esperienza veritiera del personaggio, in 
ogni dimensione umana. Questo comporta che in teatro si ricreino le relazioni: la catarsi 
                                                 
     57 Citazione completa: “L'empatia è la capacità di mettersi nei panni degli altri e condividerne gli stati 
d'animo. Se sino ad oggi si credeva che interessasse solo i sentimenti e le emozioni oggi alcune ricerche 
hanno evidenziato che la capacità di apprezzare il dolore fisico degli altri è elaborata dalle stesse aree del 
cervello che noi usiamo per vivere il dolore che percepiamo personalmente. Quando giunge uno stimolo 
doloroso, i segnali viaggiano come una scarica elettrica sino al cervello. Lo stimolo doloroso viene poi 
tradotto in una risposta che è sia fisica che emozionale... [Gli esperimenti sono stati realizzati] dal gruppo 
di Neuroscienze dell'University College di Londra, diretto da Tania Singer. ‘Lo studio ha evidenziato – 
spiega Tania Singer – che quando assistiamo al dolore di un'altra persona siamo coinvolti dal punto di 
vista psicobiologico in meccanismi sovrapponibili ma che l'assenza dello stimolo fisico differenzia solo la 
risposta legata ai recettori sensoriali’. La valutazione della risposta emozionale ha mostrato che esiste un 
rapporto diretto tra l'intensità del legame affettivo e la risposta cerebrale.” Johann Rossi Mason, “I 
meccanismi dell’empatia,”Ecoplanet, quotidiano tecnologico e scientifico, 11/3/2004. 
<http://www.ecplanet.com/canale/salute-7/psicologia-84/0/0/11330/it/ecplanet.rxdf>. 
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avviene non a causa dell’immedesimazione in un personaggio specifico in quanto tale, 
ma per via di una relazione con il personaggio, o meglio con ciò che il personaggio 
rappresenta.   
Da quanto visto, si può desumere che l’improvvisazione è ciò che rende possibile 
la situazione apparentemente paradossale del teatro: essa è prerogativa necessaria per 
l’espressione dell’attore; è una caratteristica della natura dell’attore in base alla quale 
questi è in grado di creare e non di imitare.   
 
3.3 Il sottotesto: tra l’esplicito e l’implicito 
Nella zona di confine tra il significato esplicito letterale del testo e i significati 
possibili impliciti si trova il sottotesto come dimensione che guida attore e spettatore e 
cui si affida l’interpretazione del testo. Prima di entrare nel merito del sottotesto vorrei 
aprire una parentesi sulla conoscenza riguardo all’esperienza dell’attuazione teatrale. 
Questa permetterà di comprendere meglio la funzione del sottotesto e il discorso 
affrontato in questo paragrafo. 
Premettendo che conoscere ha a che fare con acquisire consapevolezza di un 
evento o di un fenomeno, supponiamo che la consapevolezza si acquisti attraverso le 
infinite relazioni che s’instaurano nel nostro organismo, a vari livelli: più sono i livelli 
coinvolti più aumenta la nostra consapevolezza. Questo equivale a dire che la nostra 
conoscenza aumenta se aumentano le parti coinvolte del nostro essere. Per questo, una 
conoscenza che aspira a essere globale dovrebbe dipendere dal coinvolgimento dell’intera 
persona: dell’essere fisico, percettivo e cognitivo. Se presumiamo che l’attuazione 
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teatrale sia un’esperienza di conoscenza, deduciamo che essa è qualitativamente 
proporzionale al numero dei livelli che si coinvolgono; maggiore è il numero degli ambiti 
coinvolti, maggiore sarà la qualità della conoscenza. Nell’atto del rappresentare, 
all’esperienza verbale si aggiunge la dimensione dell’esperienza fisica. L’integrazione 
delle due esperienze porta al processo dell’attuazione.  
Premesso ciò e ritornando al nostro argomento, diremo che in scena, l’attore fa 
capo a quello che Stanislavskij definisce “sottotesto” e cioè a quell’elemento che 
conferisce un carattere tridimensionale allo spettacolo, che completa il testo tanto 
all’attore quanto agli spettatori. Il sottotesto, pertanto, è necessario alla costruzione 
dell’attuazione, perché rappresenta la struttura concreta in cui inserire il testo astratto. 
Senza di esso lo spettatore non percepirebbe l’opera nella sua unità ma soltanto elementi 
sospesi sulla scena. Il sottotesto è il contesto in cui inserire il testo affinché si crei il 
significato e si costruisca il “sistema attore” nella sua dimensione anche fisica. 
Stanislavskij suggeriva di individuare più che altro le motivazioni psicologiche 
delle azioni dei personaggi che nel testo non erano esplicite ma che erano necessarie al 
significato globale dell’opera.58 Sicuramente è un secondo livello del testo in cui sono 
racchiusi pensieri, desideri, sensazioni ed emozioni dei personaggi che, seppur non 
espliciti, l’attore deve tenere in considerazione: è il senso da dare alle battute.  
Da quanto detto, desumiamo, inoltre, che non può esistere un testo senza 
sottotesto. L’attore, più che sul testo, si ritrova a lavorare principalmente sul sottotesto. 
Esso, nonostante sia sempre correlato al testo, rappresenta però una variabile nel senso 
                                                 
     58 Konstantin Stanislavskij, Il lavoro dell'attore sul personaggio (Roma: Laterza, 2005). 
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che mentre il testo è sempre fisso, il sottotesto può variare di volta in volta, in base 
all’interpretazione del regista o dello stesso attore e secondo scelte consce o inconsce.  
Essendo relazionato al testo, evidentemente, il sottotesto dipende molto dalla 
scrittura drammaturgica: più questa è precisa, meno complesso sarà il sottotesto. Infatti, 
quando la drammaturgia è ricca di descrizioni e di esplicitazioni, il sottotesto è povero di 
significati, di ambiguità, d’intenzionalità: questo ha ragione di esistere laddove 
l’intenzione del testo, e dell’autore, non è chiara e non è unica. È lì che il sottotesto può 
contenere la tensione tra caos e ordine; può ospitare tante possibili interpretazioni e può 
trasferire tale tensione allo spettatore. Il sottotesto può diventare un labirinto per lo 
spettatore, una sfida intellettuale, un codice da decifrare. Ma nel momento in cui lo 
spettatore passa dal caos all’ordine, egli passa dall’ignoranza interpretativa, dalla 
confusione, alla codifica di un significato, all’interpretazione ed in quel preciso istante 




















CAPITOLO II: L’improvvisazione e la filosofia della scienza 
 
[davanti ad una scienza ‘poetica’] dovrei mettermi in guardia,  
mobilitare tutte le mie diffidenze e allergie:  
invece no, mi pare di riconoscere il suono  
di qualcosa di solido che sorregge il discorso,  
qualsiasi sia il suo involucro retorico. 
Italo Calvino59   
  
1. Ipotesi interpretativa e metodologica 
Che l’improvvisazione sia un fenomeno indeterminato e vago non vuol dire che 
non si possa considerare come un sistema non lineare, come una rete di rimandi e di 
conoscenze, di esperienze e di tecniche e di altro ancora. Chiunque voglia provare a 
improvvisare, o semplicemente cercare di comprendere il fenomeno, si troverebbe come 
davanti a molteplici porte e, aprendole, scoprirebbe collegamenti infiniti tra i vari 
percorsi. Certo, la sensazione iniziale potrebbe essere di smarrimento ma non potrà fare a 
meno del piacere della novità continua e inaspettata, impredicibile che la natura gli 
riserverà.  
Sinisterra si affaccia al campo della scienza “per trovare modelli della realtà 
suscettibili di organizzare e formalizzare il sempre vago e spesso arbitrario campo della 
creazione artistica.”60 Erich Köhler in un discorso sui generi letterari attinge alla Teoria 
dei Sistemi perché “soltanto la costruzione di un sistema conferisce coerenza alla 
comprensione della realtà, quella coerenza che è necessaria per dare un senso 
                                                 
     59 Italo Calvino, “No, non saremo soli,” La Repubblica, 3 maggio 1980 ; citato in “Ilya Prigogine e 
Isabelle Stengers. La nuova alleanza,” Saggi, vol. 2, 2040. 
 
     60 “para buscar modelos de la realidad suscetibles de organizar y formalizar el siempre vago y arbitrario 
campo de la creación artística.” Sinisterra, Intervista personale, 21 luglio 2007. 
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all’esperienza.”61 E continua affermando che “la costruzione di un sistema è strumento di 
appropriazione, e non di riproduzione, della realtà.” Kohler si basa sulla teoria del 
sociologo tedesco Niklas Luhmann secondo cui “l’utilità del sistema consiste nella sua 
capacità di ridurre, costituendo un significato, la complessità del reale.”62  
Infatti, il sistema, mentre da un lato organizza la realtà attorno a dei punti che 
costituiscono i nodi della sua rete, dall’altro, esso arricchisce le relazioni di ogni 
elemento della rete con tutti gli altri. In questo senso, creare una struttura equivale a 
ridurre la complessità generale e ad aumentare la complessità specifica.  
Applicando le tesi di Luhmann al teatro, siamo in grado di dedurre che in quello 
teatrale, in quanto sistema socioculturale, avviene lo stesso fenomeno: attraverso la 
complessità del testo rappresentato -allo stesso tempo e paradossalmente - lo spettatore è 
messo nelle condizioni di costruire un significato quindi di ridurre la complessità del 
reale; mentre l’attore costruisce delle complessità specifiche, lo spettatore riduce la 
complessità generale. 
In particolare, nel sistema attore, ogni elemento è messo in relazione con gli altri: 
il gesto, la parola del testo, il tono, lo sguardo. Ciò crea una struttura che ingloba lo 
spettatore e mentre da un lato lo indirizza verso il senso unico dell’opera, dall’altra parte, 
la struttura sistemica creata dall’attore, amplifica le relazioni di ogni atto verbale del testo 
con tutti gli altri elementi. Il significato nasce dalla combinatoria di queste relazioni; non 
trattandosi di una relazione lineare, il significato assume una forma prismatica.  
                                                 
     61 Erch Köhler, “Sistema dei generi letterari et sistema della società,” in Carlo Bordoni ed., La pratica 
sociale del testo. (Bologna: Clueb, 1982) 17. 
 
     62 Köhler, “Sistema dei generi,” 17. 
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L’improvvisazione è il territorio complesso su cui lo spettacolo teatrale si 
costruisce; è un territorio ambiguo e contrastante e proprio per questo fertile 
d’innovazione; essa è il luogo in cui la complessità può aumentare e diminuire allo stesso 
tempo. Nel nostro caso, considerare lo spettacolo teatrale un sistema, permette non solo 
di capire come questo funzioni al suo interno ma anche come questo influisca sullo 
spettatore e di conseguenza sulla società tutta. La significazione del sistema si organizza 
secondo determinati meccanismi ed è in grado di riflettersi su vari livelli, da quello 
dell’attore a quello della sala fino a quello dell’intera comunità. 
Studiare l’improvvisazione da un punto di vista solo artistico è quasi impossibile 
o incompleto, mentre analizzarla attraverso la dimensione filosofico-scientifica, ne darà 
una visione più ampia e più ricca. Esaminare le teorie basate sull’evidenza del Caos e 
della Complessità nei sistemi e creare delle analogie tra i sistemi teatrali e i sistemi 
scientifici permetterà senza dubbio di notare variabili nuove e di scoprire in che maniera 
si potrebbero manipolare e gestire le attuazioni dell’attore.   
Dall’osservazione di determinati momenti della rappresentazione attoriale, 
nell’ambito della scena e nell’ambito dello spettacolo nel suo insieme, si cercherà di 
spiegare il fenomeno dell’improvvisazione attraverso una via induttiva. Il punto di vista 
filosofico-scientifico di Ilya Prigogine, Fritjof Capra,  John Briggs e David Peat, avallerà 
la mia ipotesi interpretativa, contestualizzando il fenomeno artistico in un ambito 
culturale più vasto: attraverso una serie di analogie tra i sistemi teatrali e quelli biologici, 
si vedrà come il meccanismo di creazione sia unico tanto nei sistemi naturali quanto in 
quelli più evoluti. In particolare, si noterà come lo stesso processo, sia nella scienza sia 
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nell’arte, si basi su meccanismi creativi che richiedono il fenomeno dell’improvvisazione 
come luogo necessario in cui possa avvenire la creazione del ‘nuovo’ ed in cui la 
complessità possa svilupparsi. 
 
1.1 Implicazioni filosofico-culturali 
 Addentrarsi nel mondo fisico e biologico di Prigogine e dei suoi colleghi è, per 
uno studioso di arte e letteratura, come immergersi in un mare di atomi e particelle dove 
apparentemente regna un enorme caos. Sin da subito, però, si possono comprenderne 
meccanismi e processi. Soltanto quando si riescono a captare modelli e forme di ordine, 
ci si rende conto di essere “a casa”, o almeno in un luogo familiare, di capire i linguaggi e 
soprattutto i meccanismi interni che regolano i movimenti e le forme. Ciò a testimonianza 
del fatto che tutta l’attività umana, in senso lato, potrebbe essere dominata da principi 
simili. Siano esse scienze fisiche, chimiche, biologiche o matematiche, sociologiche, 
psicologiche o letterarie e artistiche, tutte le estrinsecazioni del sapere umano sembrano 
appartenere a un’unica cultura nonostante ognuna si esplichi in modo del tutto specifico. 
 Ne La nuova alleanza del 1979, Prigogine e Stengers si esprimono in modo chiaro 
e deciso sul tema di una cultura unica e scrivono: 
Per la prima volta una teoria fisica ci permette di descrivere e di prevedere 
un evento che risponde alle esigenze più generali di una teoria della 
creatività ... Negli stati lontani dall’equilibrio vediamo coesistere ... un 
funzionamento continuo ... con l’elemento discontinuo, brusco ... nuovo. 
... Sembra che per la prima volta l’oggetto della fisica non sia più 
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radicalmente distinto da quello delle scienze dette umane e che dunque sia 
possibile uno scambio reale tra queste discipline. 63 
 Nonostante i due scienziati non abbiano preso in considerazione quanti si sono 
occupati in precedenza del rapporto delle due discipline in questione, è evidente 
l’entusiasmo dei due verso le conquiste della scienza, che tendono ad avvicinare sempre 
più le scienze umane a quelle fisiche. Lo stesso entusiasmo ha contagiato la sottoscritta 
conducendomi ad associare le conquiste della scienza al fenomeno dell’improvvisazione 
e in generale al mondo artistico-teatrale.   
 Dagli anni Cinquanta,64 il chimico belga di origine russa  Prigogine, appassionato 
anche di letteratura, filosofia e arte, approfondisce i suoi studi sulle strutture dissipative e 
i sistemi lontani dall’equilibrio per cui ottiene, nel 1977, il Premio Nobel per la Chimica. 
Prigogine non è certo né il primo né l’unico scienziato a occuparsi di questi argomenti, 
“fu però il primo a formalizzare le strutture dissipative e a definire approfonditamente le 
modalità e le condizioni in cui si sviluppano i comportamenti auto-organizzanti.”65 La 
scelta cade su di lui anche perché egli ha senz’altro contribuito in modo notevole alla 
                                                 
     63 I. Prigogine e I. Stengers, La nuova alleanza (Longanesi: Milano, 1979) 25. 
  
     64 In effetti, i risultati di Prigogine sono preparati dalle scoperte di altri scienziati sin dalla fine del 
Diciannovesimo secolo. Ecco una breve lista cronologica degli eventi più importanti che conducono alla 
Teoria del Caos e della Complessità: nel 1865, Clausius introduce nella scienza il concetto di entropia, cioè 
di disordine; nel 1915, le teorie di Einstein sulla relatività; nel 1925, la meccanica quantistica; nel 1927, il 
principio d’indeterminazione di Heisenberg; nel 1931, la termodinamica del non-equilibrio di Onsager; nel 
1963, l’effetto butterfly di Lorenz; nel 1977, le strutture dissipative e i sistemi aperti di Prigogine; nel 1981, 
la teoria delle catastrofi di R. Thom; nel 1982, i frattali di Mandelbrot; nel 1985, le teorie dell’evoluzione di 
Maturana-Varela-Bateson. Per una sintesi della storia della scienza si veda:   
<http://www.diegm.uniud.it/detoni/download/didattica/StratProd/6ComplessitaNote.pdf>. 
 
     65 Tra i primi ricercatori che proposero il concetto di Auto-Organizzazione furono Ross Ashby  e Heinz 
von Foerster negli anni '60 che evidenziarono le proprietà di alcuni sistemi complessi di sviluppare strutture 
ordinate da situazioni localmente caotiche. M. Annunziato, “Caos, Complessità ed Auto-Organizzazione”   
Energia Ambiente e Innovazione 5 1998: 57-69. 
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diffusione di importanti principi scientifici e delle loro ripercussioni filosofiche e 
culturali, attraverso la pubblicazione di numerosi libri scientifici di carattere divulgativo. 
 Di particolare rilievo è l’opera già citata La nuova alleanza. In essa, Prigogine e 
Stengers auspicano un nuovo e più integrato rapporto definito appunto “nuova allenza” 
tra uomo e natura, in sostituzione di una vecchia alleanza discussa da Jacques Monod nel 
1970, nel volume Il caso e la necessità.66 Scrive Calvino, nella sua recensione de La 
nuova alleanza uscito in Italia nel 1980, “il libro è una meditazione appassionata 
sull’uomo e l’universo che, rifiutando la separazione tra le ‘due culture’, intesse 
fittamente in uno stesso discorso le vie aperte dagli scienziati e le domande dei 
filosofi.”67 La “nuova alleanza” suggerisce soprattutto il superamento delle distinzioni tra 
i saperi scientifico e umanistico in cui da sempre “uomo” e “natura” sono relegati e 
auspica una più profonda collaborazione tra i vari ambiti disciplinari basata su una 
contaminazione di metodologie conoscitive. 
 Senza addentrarci in formulazioni matematiche e questioni logiche, ciò che 
interessa il nostro discorso è la visione del mondo e della vita secondo Prigogine. Egli si 
basa sul presupposto che i fenomeni naturali siano caratterizzati da imperfezione, 
instabilità, indeterminazione e disordine.  
In altre parole, Prigogine e i suoi colleghi si rivolgono alla complessità del mondo 
e dell’universo con accettazione e rispetto. Con lo sviluppo dell’informatica e della 
tecnologia, infatti, le approssimazioni numeriche sembrano non offrire soluzioni certe e 
                                                 
     66 J. Monod, Il caso e la necessità (Milano: Mondadori, 1970). 
 
     67 I. Calvino, “No, non saremo soli.”    
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definitive alle analisi e alle classificazioni. Da qui, l’accettazione necessaria 
dell’imperfezione della metodologia scientifica e dell’incapacità di questa di misurare o 
quantificare quelle realtà che in natura si rivelano complesse. 
Prigogine integra questa problematica della conoscenza con i concetti di 
Complessità e Caos intese come forme di ordine non ancora conosciuto dagli esseri 
umani.68 Ciò implica la figura di uno scienziato che non è più osservatore esterno della 
realtà, ma è coinvolto nell’oggetto del suo studio. Pertanto, allo scienziato, soggetto e 
oggetto, diventa impossibile oggettivare il mondo in cui si trova immerso; gli è preclusa 
la conoscenza completa e globale del mondo empirico; egli può solo stabilire delle 
relazioni con le varie parti del mondo che lo circonda e avere suoi punti di vista e sue 
opinioni riguardo i fenomeni che osserva. Tale scienziato non pretende analizzare e 
scomporre i fenomeni delle realtà complesse ma le accetta per come gli si rivelano e 
cerca di comprenderne il senso, dato dalla totalità delle singole parti. Il sapere così inteso 
è multidimensionale, soggettivo, imperfetto, limitato. 
Altri scienziati condividono la visione del mondo e della conoscenza con quella di 
Prigogine. In particolare, Briggs e Peat estendono le loro disquisizioni al mondo dell’arte. 
Secondo questi ultimi, anche l’artista, come lo scienziato, coglie la complessità del 
mondo ma, a differenza di quest’ultimo, non pretende di spiegarla quanto di comunicarla. 
L’arte, come categoria soggettivata del pensiero umano, si concreta soltanto e unicamente 
nel momento in cui vi è un fruitore di un’opera (d’arte), pertanto non si quantifica 
materialmente. L’arte, come la scienza, non è che un insieme di relazioni tra un fruitore e 
                                                 
     68 Si vedano le opere di Prigogine: Le leggi del caos e Dall’essere al divenire. 
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un oggetto; in questo senso essa esiste soltanto hic et nunc, cioè nel momento, nel modo e 
nel contesto in cui ha luogo la relazione.69 Essa è in sé astratta, nonostante la musica, la 
pittura, la letteratura, il teatro, possano stimolare e provocare le relazioni artistiche. Non è 
detto che le relazioni tra fruitore e opera, e quelle tra artista e la stessa opera debbano 
coincidere, anzi, il più delle volte non coincidono. 
Secondo gli scienziati menzionati, l’artista non fa che proiettare l’infinità su una 
forma finita, non per renderla semplice ma per confermare l’esistenza di una realtà ricca e 
complessa. Applicando il discorso al teatro, credo si possa affermare che nello specifico, 
l’attore sa benissimo che la sua non è l’unica interpretazione del testo possibile, ma la sua 
forma deve stimolare nello spettatore dei meccanismi che rimandino alla complessità del 
testo stesso. Attraverso l’opera lo spettatore deve spiare il mondo per l’appunto 
complesso di cui egli stesso fa parte. Ad avallare questi principi lo scienziato Jorge 
Wagensberg dichiara che “l’artista conta sul fatto che da una punta visibile che attiri 
l’attenzione si possa dedurre un’immensità occulta.”70 Lo scienziato continua dicendo 
che “conoscere, nel senso di captare o credere di captare una complessità immensurabile 
attraverso un’immagine semplice, produce un’emozione, un piacere specialissimo che 
                                                 
     69 J. Briggs e F. D. Peat, Turbulent Mirror: An Illustrated Guide to Theory (New York: Harper & Row, 
1989), trad., Espejo y reflejo: del Caos al Orden (Barcelona: Gedisa, 2005). 
  
     70 “El artista confia en que de una punta visible que atrae la atención se puede deducir una imensidad 
oculta,” Jorge Wagensberg, Ideas sobre la complejidad del mundo, 1985 (Barcelona: Metatemas, 2007) 
113. L’immagine è accolta e sviluppata dal regista Sinisterra nella sua drammaturgia.  
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percepiamo istantaneo e intimo; o meglio in una segreta complicità con la mente 
produttrice di tale immagine.”71  
A questo punto sorge spontanea una riflessione su alcune conseguenze importanti 
di carattere epistemologico che derivano da una tale visione. Se la scienza questiona la 
possibilità di raggiungere la conoscenza assoluta, essendo impossibile conoscere tutto, 
ciò che si può perseguire è allora una conoscenza approssimata dell’oggetto di studio e 
dei processi stessi. Ritengo necessaria qui una considerazione sul nuovo concetto 
epistemologico che ne consegue, (nonostante non sia questo il luogo per approfondire la 
questione): la conoscenza non è più acquisizione di dati oggettivi ma piuttosto la 
comprensione dei processi e delle relazioni che governano i fenomeni cognitivi. Secondo 
Mauro Ceruti: 
il rapporto tra coscienza e conoscenza è segnato da inesauribili limitazioni 
ma che sono fonte di emergenza del nuovo. Ad ogni presa di coscienza 
corrisponde sia una nuova conoscenza sia la produzione di nuovo 
inconscio cognitivo. Di conseguenza, ad ogni aumento di conoscenza 
corrisponde un aumento di ignoranza. 72       
I limiti non sono barriere ma rimandano ai meccanismi costruttivi delle 
conoscenze. Essi diventano un luogo critico attraverso cui accade l’emergenza, la 
creazione di novità. In un certo senso, il limite della conoscenza è come un orizzonte che 
                                                 
          71 “Conocer, en el sentido de captar o creer captar una complejidad inconmensurable a través de una 
imagen simple, produce una emoción, un placer especialísimo que percebimos instantáneo e íntimo; o 
mejor dicho, en una privada complicidad con la mente productora de tal imagen,” Wagensberg, Ideas, 113.   
 
     72 M. Ceruti, “La hybris dell’onniscienza e la sfida della complessità,” La sfida della complessità 
(Milano: Feltrinelli, 1985) 34. 
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non si raggiunge mai, come un miraggio. Continua Ceruti “da un’epistemologia della 
rappresentazione si passa a un’epistemologia della costruzione.”73 
Il punto di vista di Prigogine, Capra e Briggs porta inevitabilmente anche alla 
riconsiderazione del concetto di osservazione e di esperimento, nonchè a quello di verità. 
Se le leggi non dicono nulla di preciso e di affidabile riguardo ad un fenomeno che 
accade nello spazio e nel tempo, se sono ormai soltanto la descrizione di una possibilità 
che le cose accadano, allora la scienza si riduce ad essere solo uno dei possibili discorsi 
sul mondo, o un discorso provvisorio.74  
Da questo discorso si deduce che la scienza non è più depositaria dell’unica verità 
del mondo. Convolti dalle riflessioni di Ceruti, diremo facilmente che si passa da 
un’immagine della scienza come epistème,75 cioè sicurezza e certezza, ad una immagine 
della scienza come doxa, cioè sapere ipotetico, opinione.76 Si stabilisce una sorta di 
passaggio di staffette della verità: la scienza lascia il posto alla complessità, depositaria di 
tante verità per quanti osservatori si vogliano approssimare ai fenomeni naturali. 
                                                 
     73 M. Ceruti, “La hybris,” 34. 
      
     74 Questo discorso rimanda ai concetti che ispirano l’arte e la letteratura di alcuni intellettuali italiani 
degli anni Sessanta e Settanta, tra i quali Italo Calvino e Gadda. Lo scrittore italiano parte da questi stessi 
presupposti scientifici per allargare ancora di più gli orizzonti dei “possibili discorsi” sul mondo, quasi 
all’infinito, essendo l’arte il luogo dove tutte le combinazioni sono possibili rispetto al mondo reale in cui 
le possibilità sono di volta in volta selezionate dalla natura stessa. D’accordo con Piacentini (“Mondi 
possibili,” in Tra il cristallo e la fiamma, Firenze: Atheneum, 2002), mentre per gli scienziati la natura 
sceglie una possibilità tra le infinite, in base ad una logica interna ai suoi sistemi, Calvino sceglie una 
possibilità tra le infinite in base al desiderio (Mondi 405); per cui i mondi dello scrittore possono anticipare 
quelli dello scienziato (Mondi 403).   
 
     75 Dal Greco epi- "su" e histamai "stare", "porre", "stabilire", è un termine che indica la  
    conoscenza certa e incontrovertibile delle cause e degli effetti del divenire, ovvero quel sapere     
   che si stabilisce su fondamenta certe, al di sopra di ogni possibilità di dubbio attorno alle  
   ragioni degli accadimenti. 
 
     76 M. Ceruti, “La hybris,” 25-26.  
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Conoscere è allora un sistema complesso che include osservatore e osservato, poiché 
entrambi appartengono inscindibilmente allo stesso mondo. Perciò, la realtà si crea nel 
momento in cui è osservata da una persona. 
La complessità è senz’altro un concetto principe in una tale visione della realtà 
del mondo e dell’arte, per questo cercheremo di chiarire meglio le sue valenze e il suo 
ruolo nei meccanismi cognitivi e creativi. Anzi direi che la complessità è così essenziale 
al nostro argomento che dobbiamo immaginarla come una costante, sempre presente e 
dappertutto in questo lavoro, anche quando non si menziona esplicitamente.  
 
1.2 Il Sistema e la Complessità  
Si è detto che Prigogine e i suoi colleghi si apprestano a osservare e comprendere 
il mondo inteso come un’entità complessa, un sistema di sistemi. Proprio sul sistema si 
basa la concezione della materia, della vita e di tutti i processi percettivi e cognitivi. E 
non solo, ma la conoscenza stessa si riduce ad un fenomeno di relazioni che, sotto le 
spoglie di sistema, viene a costituire il  perno principale intorno a cui ruota ogni attività 
umana. Il sistema dunque diventa il nucleo di tutta una concezione filosofico-scientifica. 
Dal greco synestai (porre insieme), i.e., per sistema in tale concezione s’intende 
non una giustapposizione passiva di un certo numero di elementi ma un’entità attiva in 
continuo movimento. La peculiarità del sistema in questa concezione è che il movimento 
non deriva da alcuna forza esterna, come per alcuni filosofi greci, né da alcuna sorta di 
energia sconosciuta o magica; il movimento deriva dalle continue interazioni tra gli 
elementi che questi stessi sono in grado di generare. Sicché si tratta di una forza interna al 
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sistema dovuta non agli elementi ma alle loro relazioni. Le relazioni a diversi livelli 
generano il movimento e determinano la caratteristica fondamentale del sistema: la 
complessità.  
Lo spostamento dell’attenzione dagli elementi alle loro relazioni comporta la 
distinzione tra quantità e qualità del sistema e di conseguenza tra complicazione e 
complessità.77 Henri Atlan, a questo proposito, specifica che 
un sistema complicato è un sistema di cui comprendiamo la struttura e i 
principi di funzionamento: di principio nulla impedisce che con tempo e 
denaro si possa giungere ad averne una conoscenza integrale. Al contrario, 
il sistema complesso sarebbe quello di cui abbiamo una percezione 
globale, nei termini della quale possiamo identificarlo e qualificarlo, pur 
sapendo di non comprenderlo nei suoi dettagli.78  
Entrambi i concetti esprimono il senso di una difficoltà di comprensione, ma 
richiedono due approcci diversi. Nel caso di un problema complicato, l’approccio 
analitico porta a scomporre il sistema e a esaminare in modo lineare le singole parti che 
lo costituiscono. Per esempio, un orologio o un qualsiasi ingranaggio meccanico, può 
essere smontato in parti, manipolato e riassemblato. Invece, nel caso di un problema 
complesso, l’approccio necessario è di tipo sistemico o sintetico. Il problema riguarda le 
relazioni di un sistema che non si può scomporre; una volta scomposto il sistema sarebbe 
                                                 
     77 “Complicato” deriva dal latino cum plicum, dove plicum indica la piega di un foglio, mentre 
“complesso” deriva dal latino cum plexum, dove plexum indica il nodo, l’intreccio. Un sistema complicato 
rimanda alla linearità del plicum, e quindi ad un accumulo di elementi, mentre uno complesso ci suggerisce 
la struttura del plexum, quindi le relazioni tra i vari elementi.  
 
     78 Brano riportato da I. Stengers, “Perché non può esserci un paradigma della complessità,” La sfida 
della complessità, 68-69. 
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impossibile ricostruirlo. Basti pensare a un coro di voci: i problemi del coro non si 
risolvono analizzando le singole voci – ogni singola voce di un coro è di per sé adatta a 
cantare ma non rappresenta il coro – quanto lavorando sulle dinamiche del coro, inteso 
come sistema che ingloba tutte le voci. In questo caso, si dovrà comprendere il sistema 
come un tutto indivisibile. È opinione dello scienziato Fritjof Capra che una delle grandi 
innovazioni della scienza del Ventesimo sec. sia proprio il “passaggio da analisi a 
sintesi:”  
la grande sorpresa della scienza del XX sec. consiste nel fatto che non è 
possibile comprendere i sistemi per mezzo dell’analisi. ... Il rapporto fra le 
parti e il tutto è stato rovesciato. Nell’approccio sistemico, le proprietà 
delle parti possono essere comprese solo studiando l’organizzazione del 
tutto. Il pensiero sistemico è “contestuale,” cioè l’opposto del pensiero 
analitico. Analisi significa smontare qualcosa per comprenderlo; pensiero 
sistemico significa porlo nel contesto di un insieme più ampio.79  
Tuttavia, già nel 1979, Prigogine e Stengers affermavano che il metodo analitico 
non è che una ‘fallace idealizzazione’.80 L’esempio riportato di seguito chiarisce ancora 
una volta l’importanza del contesto nella comprensione di un fenomeno ed evidenzia 
l’approccio olistico necessario: 
[riducendo] i fabbricati in conglomerati di mattoni, con gli stessi mattoni 
si può costruire una fabbrica, un palazzo o una cattedrale. È a livello 
                                                 
     79 F. Capra, La rete della vita (Milano: Rizzoli, 2006) 40. 
 
     80 Prigogine e  Stengers, La nuova alleanza.   
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dell’intera costruzione che noi possiamo vedere l’effetto del tempo, dello 
stile in cui il fabbricato è stato concepito.81   
Secondo i nostri scienziati, quindi, solo dal contesto nel suo complesso si possono 
evincere caratteristiche proprie dell’intero fenomeno e non dei suoi singoli elementi.  
 Alla luce di quanto è stato detto finora sul pensiero sistemico, sulla complessità e 
sulla conoscenza in generale, emerge che il fenomeno della complessità è strettamente 
connesso a quello del punto di vista dell’osservatore. La complessità, infatti, non è una 
proprietà oggettiva di un sistema, ma, come sostiene Carmelo Impera, è “una proprietà 
della rappresentazione scientifica attualmente disponibile del sistema,”82 o meglio, una 
proprietà del sistema costituito dall’osservatore e dall’oggetto osservato. Si potrebbe dire 
che è una proprietà arbitraria dell’osservatore nei confronti del sistema, anziché essere 
caratteristica del sistema stesso. Insisto sul chiarimento di questo punto perché da qui 
deriva che per conoscere, o meglio per comprendere un sistema complesso sono necessari 
più modelli o, come fa supporre Stengers, più paradigmi. 83  La complessità esige dunque 
“strategie di pensiero multi-dimensionali, … l’utilizzo dinamico di modelli diversi per 
connettere a vari livelli teorie, dati, problemi e significati,”84 il che si traduce in una 
molteplicità di punti di vista. Solo così ci si avvicinerà a una visione quasi globale del 
sistema. 
                                                 
     81 Prigogine e  Stengers, La nuova alleanza, 32.   
 
     82 C. Impera, “Complessità,” Educarsi per educare (Marsala: ODB, 2004), 10. 
 
     83 I. Stengers, “Perché non ci può essere un paradigma.” 
   
     84 Impera, “Complessità,” 11. 
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 La complessità è molto legata al caos ma non coincide per niente con esso. La 
zona in cui si genera complessità è, infatti, al confine con il caos, in quella particolare 
area dove si massimizzano le possibilità di evoluzione. I sistemi complessi adattativi, 
cioè, si situano tra l'eccessivo ordine (una staticità che ricorda da vicino un meccanismo) 
e l'eccessivo disordine (un caos fuori controllo che può sconfinare nell'anarchia). Si tratta 
di un “luogo” abitato da ordine e caos contemporaneamente. 
 Ne consegue che complessità non significa cultura degli opposti, del bianco o 
nero, giusto o sbagliato ma della convivenza e della coesistenza. Le cose non si 
escludono e non si neutralizzano a vicenda ma si “aggiungono, si integrano, si 
completano, si richiamano, si equilibrano.”85 
 Eraclito afferma: “Bisogna sapere che il conflitto è universale, che la giustizia è 
una lotta e che tutte le cose vengono generate dalla lotta e secondo necessità.”86 Secondo 
Stacey “le persone partoriscono nuove idee quando litigano e non sono d’accordo, 
quando sono in conflitto, confuse e alla ricerca di un nuovo significato.”87 
 È da notare come il filosofo francese Edgar Morin considera la complessità ‘una 
sfida:’ da una parte è la rinuncia delle nostre conoscenze, lo sgretolarsi dei miti 
                                                 
     85 Alberto De Toni, Verso il management della complessità. Principi e declinazioni. (Udine: Università 
degli Studi di Udine, 2005) 34. 
<http://www.diegm.uniud.it/detoni/download/didattica/StratProd/6ComplessitaNote.pdf>. 
 
     86 Riportato in De Toni, Verso il management, 39. 
     87 Riportato in De Toni, Verso il management, 39. 
<http://www.diegm.uniud.it/detoni/download/didattica/StratProd/6ComplessitaNote.pdf>. 
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dell’onniscienza, della completezza, della perfezione. Ma dall’altra è anche l’esigenza di 
un approfondimento dell’avventura della conoscenza, del nostro dialogo con l’universo.88   
A questo punto, penso proprio che anche noi dovremmo accogliere la sfida 
intellettuale suggerita dai filosofi e dagli scienziati, affrontare quindi la complessità e 
cercare di districarsi nei suoi labirinti. D’accordo con il filosofo Morin, “non ci si può 
accostare alla complessità attraverso una definizione preliminare. Dobbiamo seguire 
percorsi differenti”89 il che implica, a mio parere, anche percorsi non lineari. La Teoria o 
scienza della complessità è pertanto il campo della scienza che si occupa di osservare e 
studiare questi sistemi per comprenderne il comportamento.  
 
2. Analogie tra i sistemi teatrali e i sistemi biologici  
 È segno di una mente educata accontentarsi  
del grado di precisione che ammette la natura del problema,  
e non cercare esattezza quando è possibile solo un’approssimazione.  
Aristotele, III sec. a.C.90  
 
2.1 Attore e spettacolo: sistemi complessi 
Osservando uno spettacolo teatrale ci si rende conto sin da subito di essere alla 
presenza di un fenomeno non lineare molto simile a un sistema. L’attore non recita, 
infatti, attraverso atti meccanici del tutto prevedibili che avvengono come risposta a 
un’azione, né il pubblico riceve passivamente e meccanicamente la rappresentazione 
                                                 
     88 Morin. “Le vie della complessità,” 58. 
 
     89 Morin. “Le vie della complessità,” 49. 
 
     90 Riportato da Patrizio Gatti in http://www.planconsulting.it/citazioni.php. 
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dell’attore. Si tratta piuttosto di un insieme di eventi intricati e mutevoli basati sulle 
relazioni di numerosi elementi coinvolti. Da un lato, l’improvvisazione coinvolge senza 
dubbio relazioni tra gli elementi interni all’attore come essere umano, quali la tecnica, 
l’esperienza, l’intuito, il talento, la memoria, i geni, il testo memorizzato; dall’altro, la 
stessa coinvolge l’attore, i suoi compagni, l’autore, il pubblico, la scena, le luci, la musica 
e tutti gli oggetti scenografici. Tutti questi elementi formano una rete di sistemi 
sviluppata su vari livelli. A un primo livello possiamo considerare il “sistema attore,”  ad 
un livello superiore, come un sistema maggiore che ingloba uno minore, si avrà il 
“sistema spettacolo”. In entrambi i livelli operano vari sistemi con relativi sottosistemi, 
secondo le relazioni che si stabiliscono.  
  Si prenda in considerazione uno spettacolo di Dario Fo per avere un esempio 
chiaro di una scena che funzioni come un sistema. In uno dei suoi spettacoli, Rosa fresca 
aulentissima, del 1977,91 il comico, volendo affermare che la parola Ruzzante è scurrile, 
adopera tre frasi e con esse arriva gradatamente a modificare tutto il suo sistema psico-
fisico.  
Ad un primo livello, l’attore coordina le parole da dire, con i gesti, il tono di voce, 
l’espressione, lo sguardo. Recita Fo: “Ruzzante è un nome scurrile. Il più scurrile di tutti. 
Uh, com’è scurrile quello!”. Ebbene, la parola “scurrile” sarà espressa in tre modi 
distinti:92 se nella prima frase ha un tono neutro, già nella seconda è intonata con più 
forza, un tono più basso e con la vocale “i” allungata. Inoltre, è associata a uno sguardo 
                                                 
     91 Dario Fo, Rosa fresca aulentissima <http://www.youtube.com/watch?v=ae7rJYWR0Q4>. 
 
     92 In queste battute, Dario Fo enfatizza la volgarità del termine nonostante il nome appartenga ad una 
figura importante della letteratura italiana. Il comico specifica che “ruzzare” in padovano significa 
“accoppiarsi con gli animali.” 
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particolare, con gli occhi dilatati di una persona scandalizzata quasi infastidita dalla 
parola, fino ad arrivare alla terza in cui tutto il corpo viene coinvolto nell’esclamazione. 
A questo punto Fo indietreggia, alza le spalle, la “uh” si allunga e la voce si assottiglia, 
gli occhi si stringono suggerendo una persona ora del tutto infastidita fisicamente dalla 
parola per la volgarità del concetto.  
A un secondo livello, il comico coordina tutto ciò con gli spettatori, negoziando 
con essi il ritmo di ogni singola battuta. Infatti, durante le scene che maggiormente 
richiedono l’intervento del pubblico, la sua attenzione è costantemente rivolta agli 
spettatori, creando una maggiore interazione. In particolare, durante la terza frase, i suoi 
occhi cercano quelli degli spettatori per mantenere il contatto visivo e, in base alla risata 
di questi, modificherà i ritmi e i tempi di attesa tra le battute.  
Nello stesso spettacolo, egli pronuncia il nome del critico De Sanctis enfatizzando 
il suono gutturale della consonante “c” (pronunciato “k”) di fronte alla consonante “t” 
come fosse un ostacolo linguistico. Notando che questo suscita la risata del pubblico, 
ripete l’espediente due volte, variandolo la seconda volta in modo da stimolare ancora la 
risata anche se questa volta fioca. Probabilmente il risultato della seconda risata 
determina la sua decisione di pronunciare successivamente il nome senza però l’enfasi 
sulla “c”. Infatti, la terza e la quarta volta, il nome scivola senza intoppi gutturali e 
l’attenzione viene rapidamente spostata su altro.  
  L’esempio di Dario Fo illustra perfettamente e meglio di altri come l’attuazione 
può essere considerata un sistema di relazioni tra parole, gesti e sguardi, e lo spettacolo, 
un sistema di relazioni tra attore e pubblico. Il comico, già dagli anni Sessanta, riduce la 
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distanza scena-sala per facilitare l’interazione con gli spettatori e creare lo spettacolo 
direttamente con loro.   
Per capire come funziona esattamente un sistema attingiamo informazioni dal 
campo scientifico. Da un punto di vista scientifico, per sistema s’intende un insieme di 
elementi interagenti, guidati verso un obiettivo comune, tali però che possa sempre 
distinguersi ciò che appartiene al sistema e ciò che a esso è esterno.93 Capire le cose in 
maniera sistemica significa letteralmente “porle in un contesto, stabilire la natura delle 
loro relazioni.”94 Secondo le teorie sistemiche – come si è già osservato - i sistemi viventi 
sono totalità integrate e le loro proprietà sono proprietà del tutto. Principio base della 
teoria sistemica è la rete, o network. Tal elemento disegna lo schema organizzativo di un 
qualunque sistema attraverso un insieme di relazioni e interconnessioni dinamiche che si 
creano tanto tra le componenti interne che tra queste e l’ambiente esterno. Ogni rete, a 
sua volta, diventa elemento di una rete sistemica più grande e così via fino alla rete 
dell’universo. In una struttura del genere ogni elemento è in grado di influenzare tutto il 
sistema e a sua volta è influenzato da una minima perturbazione che accade nel sistema. 
Ogni stimolo può diventare un anello di retroazione e viaggiare nella rete. 
Lo spettacolo teatrale consiste di entità semplici dotate di un loro significato che 
entrano in relazione con entità più grandi, dotate ciascuna di un proprio significato e così 
via. Ogni frase e ogni scena sono concatenate in una rigorosa struttura a rete. In una 
stessa scena s’incrociano vari livelli, rinvii, richiami non organizzati in modo lineare ma 
                                                 
     93 Si veda L. Von Bertanlaffy, Teoria generale dei sistemi (Milano: ILI, 1971). 
 
     94 F. Capra, La rete, 38. 
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secondo gerarchie mobili. In base a queste gerarchie, si possono osservare alcune 
particolarità (emergenti95) che compaiono in un livello superiore e che non esistono a 
livello inferiore. Man mano che gli elementi della struttura vengono coinvolti, il corpo 
dell’attore si adatta e si trasforma creando delle nuove posture e nuove espressioni. 
Perciò, per esempio, le parole del testo espresse dall’attore, in relazione con i gesti, 
operano in un livello e danno luogo a determinate soluzioni; nel momento in cui queste 
soluzioni entrano in relazione con altri elementi, quali la luce, i suoni o la memoria, le 
relazioni si spingono verso un livello superiore e mettono in contatto elementi di vari 
sistemi diversi, equivalenti o non, quali il sistema voce con il sistema luce, il sistema 
memoria con il sistema sguardo, e così via. Si avrà che nei livelli superiori compariranno 
segni nuovi e diversi, nati dall’esigenza del sistema stesso di adattarsi, auto-organizzarsi e 
auto-prodursi.  
A questo proposito Dario Fo offre un altro esempio molto chiarificativo: nello 
spettacolo La resurrezione di Lazzaro96 a un certo punto il comico comincia a ridere in 
modo esagerato, fino a stravolgere la forma del viso. Dopo vari secondi, la risata non 
coinvolge più soltanto il viso ma tutto il corpo provocando eccessi anche nei movimenti 
delle braccia e delle gambe. È evidente allora come il livello della risata  in relazione con 
il livello dell’espressione facciale determini la relazione con il movimento delle braccia e 
di tutto il corpo, così come il volume della risata viene diminuito, essendo influenzato 
dall’apertura massima della bocca. Insomma l’intero “sistema attore” si adatta alla risata 
                                                 
     95 Termine usato dagli scienziati. Esso fu coniato nei primi anni Venti dal filosofo C. D. Broad. 
 
     96 Dario Fo, La Resurrezione di Lazzaro, 5:30 <http://www.youtube.com/watch?v=bYMV9EmvUsU>. 
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smodata ed eccessiva, e man mano che la risata aumenta, intervengono nuove posture che 
prima non c’erano. Si assiste ad una consequenzialità di azioni del corpo che ingloba la 
creazione di novità.  
Presumibilmente, Dario Fo prevede la risata eccessiva nel copione della sua 
attuazione ma non il modo e i tempi in cui attuarla. Nel momento in cui la esprime 
improvviserà senz’altro i gesti del corpo che semplicemente si adattano alla forma 
stravolta del viso così come improvviserà la durata e l’intensità della risata o la direzione 
dello sguardo e la postura del corpo in base alle reazioni del pubblico, impossibili da 
prevedere durante le prove. La risata, nella sua globalità, si adatterà al “sistema 
spettacolo.” Si deduce quindi come l’improvvisazione sia la condizione dell’adattamento, 
dell’organizzazione quindi della creazione della risata. Ciò che sembra arbitrario in realtà 
è un adattamento necessario del “sistema attore” inteso come rete di relazioni. 
L’improvvisazione favorisce le relazioni tra i vari elementi e la mobilità delle gerarchie 
che permettono le relazioni tra viso, braccia e corpo.  
Anche in questo caso, il fenomeno delle proprietà emergenti è spiegato dalla 
teoria dei sistemi,97 formalizzata da L. Von Bertalanffy negli anni Cinquanta, secondo la 
quale uno degli elementi fondamentali dell'organizzazione negli organismi viventi è la 
sua natura gerarchica, ovvero l'esistenza di più livelli di sistema all'interno di ogni 
sistema più ampio. Così le cellule si combinano per formare i tessuti, i tessuti per formare 
gli organi e gli organi per formare gli organismi. A loro volta gli organismi vivono in 
                                                 
      
     97 La teoria dei sistemi è un’area di studi interdisciplinari che si occupa delle proprietà di un sistema 
nella sua interezza. Essa fu fondata negli anni 1950 da Ludwig von Bertalanffy, William Ross Ashby ed 
altri, basandola sui principi dell’ontologia, della filosofia della scienza, della fisica, della biologia e 
dell’ingegneria 
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gruppi formanti sistemi sociali che vanno poi a formare, attraverso l'interazione con altre 
specie, gli ecosistemi, ultimo livello di organizzazione sistemica secondo il fisico F. 
Capra.98  
Dall’osservazione del comportamento dei sistemi si denota chiaramente 
l'esistenza di diversi livelli di complessità e a ogni livello di complessità i fenomeni 
mostrano proprietà emergenti99 che non esistono al livello inferiore. Secondo Capra, 
questo tipo di concezione contraddice il paradigma cartesiano secondo cui il 
comportamento del “tutto” può essere compreso completamente studiando le proprietà 
delle sue parti. Al contrario di quello analitico, infatti, il pensiero sistemico sposta 
l’attenzione da oggetti a relazioni, da quantità a qualità. Capra afferma che il pensiero 
sistemico “definisce la comprensione di un fenomeno nel contesto di un insieme più 
ampio.”100  
Nella struttura a rete si può comprendere come una minima perturbazione interna 
all’attore o proveniente dall’esterno può causare un enorme cambio sia nel “sistema 
attore” sia nel “sistema spettacolo.” Questo effetto, definito dagli scienziati effetto 
farfalla, assumerà nei sistemi teatrali un’enorme importanza. Vediamo cosa succede 
soprattutto nel caso del “sistema spettacolo:” innanzitutto, essendo lo spettacolo un 
sistema a rete, scompare la gerarchia tra le parti del sistema stesso, per cui ogni elemento 
del sistema acquista importanza esattamente quanto tutti gli altri. Ciò vuol dire che un 
                                                 
 
     98 Si veda Capra, La rete.  
 
     99 Il termine fu coniato nei primi anni Venti dal filosofo C. D. Broad. 
 
     100 Capra, La rete, 38.  
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gesto dello spettatore è importante quanto uno sguardo dell’attore o la luce di una scena, 
o il colpo di tosse di uno spettatore, ai fini della significazione totale, giacché una minima 
perturbazione, proveniente per esempio da uno spettatore, sarà percepita dall’attore e da 
tutto il sistema. A questo punto l’attore accoglierà la perturbazione e la inserirà nel 
sistema, modificando il proseguimento della rappresentazione. Si può dedurre che, in 
seno alla rappresentazione totale, ogni elemento contribuisce alla costruzione dei 
significati così come ogni spettatore può essere creatore attivo della rappresentazione.  
Grazie a questa caratteristica di massima adattabilità o elasticità, entrambi i 
sistemi saranno imprevedibili, il che consentirà loro di trasformarsi e di evolversi 
continuamente. L’incorporazione di ogni elemento interno o esterno al ’piano previsto’ 
dal regista promuove una continua costruzione di significati – di cui non sempre attori e 
spettatori sono a conoscenza – spesso anche non previsti o non voluti. Proprio all’effetto 
farfalla, come vedremo in seguito, è affidata la funzione sociale e politica dello 
spettacolo teatrale. Come già visto nel caso del Maestro Sinisterra, un evento minimo 
dell’attore può ripercuotersi in modo sensibile sugli spettatori provocando in questi, 
trasformazioni importanti.  
Edward Lorenz fu il primo ad analizzare l'effetto farfalla in uno scritto del 1963, 
che riportava uno studio sui fenomeni metereologici.101 Egli nota che una variazione 
minima nelle condizioni iniziali di un sistema (fisico, chimico, biologico, economico) 
può provocare grandi conseguenze, grazie alle numerosissime interconnessioni che 
incidono sul fenomeno. In base all’effetto farfalla,  il battito d’ali di una farfalla in Cina 
                                                 
     101 Citato in De Toni, Verso il management.    
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può provocare un tifone negli Stati Uniti. È il superamento della relazione lineare tra 
causa ed effetto, secondo il quale ad una piccola causa corrisponde un piccolo effetto e 
viceversa (Capra). La conseguenza pratica dell'effetto farfalla è che tutti i sistemi 
complessi, come il clima o il mercato azionario, sono difficili da prevedere su una scala 
di tempo utile (Capra). L’effetto farfalla è una delle caratteristiche principali dei sistemi 
complessi. 
Riprendiamo il concetto dei sistemi complessi e soffermiamoci ora sulle loro 
caratteristiche principali. Quello dell’attore e quello dello spettacolo non solo si possono 
considerare sistemi ma “sistemi complessi adattativi dinamici e aperti,” in quanto 
caratterizzati, come abbiamo visto, da un elevato numero di elementi diversi tra loro, una 
rete di relazioni e interconnessioni tra le componenti del sistema attore e tra queste e gli 
spettatori, la dinamica evolutiva delle componenti; l’influenza che ciascuna di queste 
componenti esercita sul resto del sistema, per effetto della rete di relazioni.  
Per dimostrare che siamo di fronte ad un fenomeno complesso e non complicato 
basta provare a scomporre l’attuazione: avremo soltanto elementi separati di per sé 
interessanti e che toccano vari campi del sapere umano, quali le parole del testo, che 
rimandano alla drammaturgia e alla letteratura, i gesti, che rimandano alla fisicità, 
all’anatomia, il tono e la frequenza delle frasi che rimandano alla musica ma anche alla 
psicologia e alla neurologia. Ci rendiamo conto che sia la lista dei singoli elementi che 
quella delle competenze coinvolte sono lunghissime. Ma ciò che interessa rilevare è che 
questo tipo di analisi e di classificazione non offre nessuna comprensione artistica se non 
puramente tecnica. Senz’altro, non rivela i segreti del miracolo artistico dell’espressione 
 70
attoriale. Avremo bisogno pertanto di un approccio sistemico che ci espone al fenomeno 
globale nella sua vastità e varietà di competenze. Solo un pensiero di tipo sintetico e, 
come vedremo in seguito olistico, permetterà un’approssimazione abbastanza generale 
del fenomeno. L’attore, ancora una volta, forma una vera e propria rete attingendo 
informazioni e dati in tutti i tipi di esperienze, dalla sua vita interiore al suo lavoro, alle 
sue conoscenze, alla tecnica, alle emozioni. Il “sistema attore” si comporta, attraverso 
vari livelli di organizzazione, proprio come se fosse un organismo vivente. Per via di 
questo tipo di relazioni si può considerare un sistema complesso e non complicato.  
Possiamo immaginare l’attore come un ragno102 che sfrutta i vantaggi della 
ragnatela per connettersi con tutto il mondo che lo circonda. Tra l’attore e la realtà vi è la 
complessità attraverso cui egli elabora la realtà. Tutto ciò che la rete produce, è assimilato 
ed elaborato dall’attore affinché contribuisca allo sviluppo della sua attuazione. 
Indubbiamente, l’improvvisazione dell’attore, in cui avviene l’attuazione, è luogo di 
complessità in cui gli elementi non sono ordinati linearmente, ma sono interconnessi su 
vari livelli tanto da creare una rete di relazioni che sfugge alla nostra comprensione.     
Nell’intervento di Roberto Benigni a una trasmissione di Pippo Baudo,103 l’attore 
ha in copione una risata a proposito della vittoria politica di Berlusconi del 1994. L’intero 
intervento è costruito sulla risata che scaturisce dalle risposte, ovviamente preparate, del 
                                                 
     102 L’esempio è suggerito da A. De Toni e Luca Comello nel loro volume Prede o ragni. Uomini e 
organizzazioni nella ragnatela della complessità (Torino: Utet, 2005). Gli economisti propongono 
l’applicazione della Teoria della Complessità al settore dell’economia e delle imprese e suggeriscono la 
metafora del ragno e della ragnatela per  rappresentare la complessità. 
 




presentatore. Ebbene, qui si può ammirare come Benigni prepara il momento della risata 
con un ritmo sempre più incalzante di domande, improvvisando il ritmo, i gesti, e 
l’affanno del corpo. Inoltre, si può osservare come, nell’attuazione della risata, simile al 
ragno, l’attore incorpori istantaneamente ciò che ha a disposizione in scena: la sedia e lo 
stesso presentatore seduto che si ritrova a essere oggetto di pugni e schiaffi seppur 
benevoli. Tutto contribuisce all’intero spettacolo.   
In realtà, l’improvvisazione è un fenomeno la cui complessità si percepisce e si 
sperimenta continuamente in tutti i campi dell’esperienza naturale; anzi, proprio la 
complessità è l’elemento che definisce il carattere di vaghezza e indeterminazione 
dell’improvvisazione. Secondo ciò, l’improvvisazione come luogo di complessità è 
presente in ogni tipo di sistema evolutivo sia biologico sia artistico. 
Da un punto di vista scientifico, si definisce complesso un sistema caratterizzato 
da elementi numerosi e diversi ma soprattutto da connessioni numerose e non lineari tra 
questi elementi. In particolare, i sistemi complessi adattativi sono sistemi in grado di 
adattarsi e cambiare in seguito all'esperienza, come ad esempio gli organismi viventi, 
caratterizzati dalla capacità di evoluzione.104 Essi sono vitali, in continua trasformazione, 
come per esempio organismi, animali, uomini, società, politiche, culture; sono aperti 
poiché interagiscono con l’ambiente esterno, ricevendo o riversando qualcosa 
sull’esterno; sono dinamici perché evolvono nel tempo, tendenzialmente verso un 
miglioramento.   
 
                                                 
     104 Uno dei centri di ricerca più importanti sulla teoria della complessità è il Santa Fe Institute, fondato 
nel 1984, particolarmente dedicato allo studio dei sistemi complessi adattativi, CAS (complex adaptive 
systems). Per maggiori informazioni si veda  <http://www.santafe.edu/> . 
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2.2 L’attore come struttura dissipativa 
Si è visto nel Capitolo I come paradossalmente l’attore sia e non sia, come egli 
incarni contemporaneamente l’attore e il personaggio attraverso l’unica struttura di carne 
e ossa della sua persona. Si aggiungerà in questo paragrafo che l’attore, ancora 
paradossalmente, impersona stabilità e cambiamento. Mentre la stabilità è costituita dalla 
sua struttura fisica, il cambiamento è rappresentato da una trasformazione continua 
dovuta ai flussi di energia sia provenienti dagli spettatori e da tutta la scena, sia dal testo 
inteso come elemento esterno. I flussi sono canalizzati all’interno della sua persona, 
elaborati e rilasciati all’esterno, in virtù dell’improvvisazione. In questo senso, se l’attore 
funge da contenitore, la sua attuazione sarà il contenuto che ricade sugli spettatori e sulla 
scena sotto forma di energia attiva. Durante l’attuazione il sistema, aprendosi, acquisisce 
elementi di perturbazione che si trasformano in informazioni e che possono essere 
considerati come apporto energetico per alimentare lo sviluppo di se stessa.  
Si tratta di un sistema ossimorico che è allo stesso tempo chiuso e aperto: è chiuso 
per via della struttura fisica fissa ed è aperto grazie allo scambio continuo di materia 
testuale e di energia umana derivante dal pubblico. Se la struttura esprime la 
determinante, il flusso di energia esprime la casualità delle scelte dell’attore. In seno a 
questa riflessione, deduciamo che l’improvvisazione di un testo dato avviene soltanto alla 
presenza di questi due poli apparentemente contrastanti ma che non si escludono.   
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Esaminiamo un altro spettacolo di Roberto Benigni e in particolare la sua 
partecipazione alla trasmissione televisiva di Paolo Bonolis nel 2006.105 L’attore, dal 
momento in cui rivede una foto che lo ritrae assieme a Papa Wojtyla (Giovanni Paolo II), 
riesce a raccontare l’episodio in modo tanto esilarante quanto coinvolgente dall’inizio 
alla fine. Per quasi sette minuti, il comico mantiene l’attenzione del presentatore e del 
pubblico verso il suo racconto. Indubbiamente, l’argomento doveva essere preparato, 
quindi il testo, se non completamente, era già dato: il suo incontro col Papa. Nonostante 
ciò, durante i sette minuti, l’improvvisazione sostiene il suo entusiasmo e il suo trasporto 
che non vengono mai meno, oltre ad un susseguirsi di gesti ed espressioni incastrati nei 
ritmi giusti, adeguati all’intensità del suo entusiasmo e della sua passione.  
È evidente, nello spezzone di questo video, lo scambio di energia in scena tra il 
presentatore e l’attore, seduti uno accanto all’altro. Bonolis ascolta con la massima 
attenzione il racconto, somministrando energia al comico attraverso gli occhi curiosi che 
non si distraggono un momento, attraverso una postura non rilassata ma partecipe del 
movimento del comico, con accenni consenzienti del capo e risate in risposta alle sue 
battute. Bonolis pende letteralmente dalle labbra di Benigni così come tutti gli spettatori. 
L’attore trova nel suo spettatore più vicino una fonte di energia vitale che sfrutta per 
sviluppare la sua attuazione. Maggiore è il coinvolgimento di Bonolis, più fruttuosa e 
creativa sarà la partecipazione dell’attore. I due, grazie alla distanza ravvicinata, 
sembrano vibrare all’unisono le corde dell’improvvisazione di Benigni.   
                                                 
     105 Roberto Benigni, Il senso della vita, 2006.  
<http://www.youtube.com/watch?v=gOqJ7VzEvEA&NR=1>. 
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Dall’osservazione esterna dell’attuazione potremmo essere indotti a pensare che 
le forze che interagiscono nell’attore confluiscano in una certa quantità di energia statica 
e che sia questa a essere trasmessa agli spettatori sotto forma di significato chiaro ed 
esplicito. Se così fosse, l’improvvisazione non avrebbe nessun ruolo. Del resto, è difficile 
pensare che un sistema così strutturato e basato sulla convivenza di due poli opposti 
(stabilità e trasformazione) possa essere equilibrato. Di fatto non lo è, quindi 
l’improvvisazione garantisce la mancanza di equilibrio. Si noti che equilibrio non vuol 
dire stabilità. Infatti, nonostante la mancanza di equilibrio il sistema mantiene la sua 
stabilità. Ma per spiegare meglio in che modo avvenga tale fenomeno, ricorriamo alle 
strutture dissipative di Prigogine grazie allo studio delle quali ha ottenuto il Premio Nobel 
per la Chimica nel 1977.  
Prigogine è attratto dai sistemi lontani dall’equilibrio, presenti nella maggior parte 
dei fenomeni naturali. Lo scienziato si rese conto che lontano dall’equilibrio il sistema, 
da lui stesso definito “struttura dissipativa,” riusciva a mantenere la sua stabilità per via 
dell’apertura e della chiusura simultanea e paradossale: strutturalmente aperto, 
organizzativamente chiuso. In esso coesistono struttura e cambiamento, immobilità e 
movimento. Mentre “la dissipazione suggerisce caos e dissoluzione, la struttura è 
l’opposto.”106 Un sistema così concepito mantiene una forma stabile mentre permette un 
ricambio continuo di materia e di energia con l’ambiente esterno che permette la 
rigenerazione continua del sistema in modo autonomo. Un esempio molto raffigurativo 
                                                 




suggerito da Briggs e Peat riguarda quello della fiamma di una candela. Essa mantiene la 
forma ed il colore mentre trasforma la cera e l’ossigeno: da un lato assorbe e brucia, 
dall’altro espelle in fumo. “La fiamma rappresenta l’equilibrio delle reazioni non lineari 
nel regno della diffusione.”107  
Anche qui, applicando la figura letteraria, si produce un ossimoro chimico e fisico 
allo stesso tempo. Del resto, lo stesso corpo umano funziona in questo modo, così come 
un albero, una città, un professore in classe o qualsiasi altro sistema complesso dinamico. 
Ciò che gli scienziati affermano è che la stabilità e la trasformazione non convivono 
come un unico stato di cose ma come un’alternarsi continuo dei due: è proprio 
quest’alternarsi che mantiene la stabilità. Ovviamente gli scienziati spiegano che 
l’alternarsi dei due stati costituisce l’auto-organizzazione del sistema stesso, che vedremo 
nel paragrafo successivo.  
Ritornando al sistema teatrale e applicando le informazioni attinte dal campo 
scientifico, possiamo dedurre che l’attore, per mantenere vivo lo spettacolo, necessita di 
uno scambio continuo di energia con l’esterno, sia con la manipolazione del testo o del 
sottotesto e sia con il massimo ascolto degli spettatori.    
 
2.3 Auto-organizzazione e auto-poiesi  
Impegnato a esprimere il testo, l’attore dovrà farlo con tutto il suo organismo oltre 
che reagendo ai flussi di energia del pubblico; nel momento in cui dovrà esternare il testo 
con la voce, col gesto, con lo sguardo, col tono etc., gli si presenteranno a disposizione 
                                                 
     107 “La llama de la vela representa el equilibrio de las reacciones no lineales en el reino de la difusión”. 
Briggs e Peat, Espejo y reflejo, 128. 
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infinite possibilità di modalità che dovrà selezionare continuamente per sceglierne 
soltanto una. Possiamo supporre che non si tratti di un processo conscio, per lo meno non 
completamente, nonostante la preparazione previa dell’attore possa aiutarlo nelle scelte. 
In quel preciso momento sembra che il sistema funzioni in modo autonomo e adattativo 
nei confronti delle particolari condizioni di scena.  
Riconsideriamo l’intervento di Benigni nella trasmissione di Pippo Baudo, già 
visto in 2.1,108 per osservare come il “sistema attore” riesca ad auto-organizzarsi creando 
caos e poi di nuovo ordine.  L’attore, fingendo di non ricordare il nome, domanda varie 
volte al presentatore che fine abbia fatto quella persona poco raccomandabile che si era 
presentata alle elezioni. Dopo un susseguirsi di battute da entrambe le parti per cercare di 
capire chi è il politico in questione, Baudo risponde che quel politico è diventato 
presidente del consiglio. Questa risposta, a prima vista inaspettata, provoca in Benigni lo 
scoppio di una risata scolvolgente. La risata, come in Dario Fo, contagia 
progressivamente tutto il corpo e tutta la scena intorno ad esso: Benigni ridendo a 
crepapelle contorce il corpo, si butta a terra, fa una capriola e arriva a prendere a pugni 
(in modo innocuo) lo stesso presentatore, emittente della notizia.  
Riflettendo su quanto succede, noteremo che dal momento in cui scoppia la risata, 
il “sistema attore” funziona autonomamente e si organizza in una scena che si auto-
genera. La risata scatena una serie di azioni dal ritmo incalzante, collegate tra di loro. 
L’attore potrebbe fare di tutto, ma il suo sistema logico interno sceglie le azioni che 
ritiene più adatte alla situazione; il sistema spinge l’attore ad azioni fuori dal comune 
                                                 
     108 Fantastico, 1994.  
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senza comunque oltrepassare la soglia critica di “decenza scenica.” Il sistema ovviamente 
ricorda di averlo fatto in altre occasioni con successo e azzarda azioni simili ma nuove. 
Benigni, è già in piedi e, alzando il tono della voce e dimenandosi sulla scena da una 
parte all’altra, prepara l’atmosfera affinché il pubblico non solo possa accettare la 
capriola e i pugni al presentatore, ma possa ritenerli conseguenza della risata e novità 
creativa. 
Desumiamo da ciò che attraverso il fenomeno dell’improvvisazione, il “sistema 
attore” non solo si auto-organizza ma si auto-genera. Esso è in grado di produrre quelle 
novità, quelle formule nuove che non aveva mai sperimentato prima e ciò è dovuto al 
fatto che ogni singola creazione nasce dalle esigenze del momento. 
Apparentemente il comico conduce la sua attuazione ad uno stato di confusione o 
di caos ma tutto sommato, dopo qualche scena abbastanza movimentata, è in grado di 
ristabilire l’ordine sulla scena, ricomponendosi anche fisicamente. Ecco un esempio 
d’improvvisazione che completa il testo spingendo l’attore al limite della 
rappresentazione spontanea. Per capire meglio cosa succede e come funziona il passaggio 
dal caos all’ordine ci affidiamo ancora al campo scientifico.  
Prigogine si rese conto che lontano dall’equilibrio l’entropia non era negativa, al 
contrario era costruttiva, nel senso che in un sistema caotico si veniva a creare ordine. 
Così descrive lui stesso i suoi risultati: 
La conclusione più generale che si può trarre da questi studi è che, mentre 
vicino all’equilibrio disorganizzazione e inerzia sono la norma, al di là 
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della soglia d’instabilità la norma è l’auto-organizzazione, la comparsa 
spontanea di un’attività differenziata nel tempo e nello spazio.109   
In altre parole, la principale conclusione di Prigogine è che, in condizioni lontane 
dall’equilibrio, gli elementi dell’insieme si trovano al limite tra il caos e l’ordine, cioè 
superano continuamente le soglie critiche dei due stati, ma sono anche in grado di auto-
regolarsi e quindi di bilanciarsi, creando ordine dal caos. Cerchiamo di capire come ciò 
sia possibile.  
Per capire il funzionamento di questo processo si dovrebbe pensare a tante 
particelle che interagiscono tra di loro in vario modo. Con l’aumento di particelle o 
l’aumento di interazioni, di movimenti causati da perturbazioni esterne (il che vuol dire 
aumento di complessità), il sistema diventa sempre più caotico raggiungendo il limite con 
uno (mi si consenta il termine improprio) “scoppio,” definito in fisica “biforcazione” 
(Capra). Da ogni biforcazione si creano ex-novo, molteplici particelle nuove, mai 
conosciute prima dal sistema. Esse rappresentano “le invenzioni” del sistema o possibili 
soluzioni di continuità del sistema stesso. Una volta raggiunto il punto di biforcazione, si 
apre il flusso alla creatività nella quale l’autocoscienza scompare: il caos si auto-
organizza. A questo punto, il sistema, non potendo accettare tutte le possibili soluzioni, 
dovrà scegliere un’unica soluzione e affidare a essa il suo sviluppo e nel “caos” delle 
soluzioni,ne sceglierà una (apparentemente) “a caso.”  
Va da sé che l’auto-organizzazione comporta l’auto-poiesi e cioè la formazione di 
nuove strutture e nuovi schemi di comportamento. Capra spiega che l’auto-poiesi è una 
                                                 
     109 Prigogine e  Stengers, La nuova alleanza, 243. 
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rete di processi di produzione, in cui la funzione di ogni elemento è di partecipare alla 
produzione o trasformazione di altri elementi della rete. In questo modo, l’intera rete 
riproduce continuamente se stessa. Se questi processi si bloccano, si blocca l’intera 
organizzazione. Per questo, devono rigenerarsi di continuo. Deduciamo da questo che lo 
sviluppo e l’evoluzione di un sistema si basano sulla creazione continua di novità e che la 
creatività è una proprietà della vita stessa, giacché generazione spontanea di 
configurazioni sempre nuove. Inoltre, in virtù dell’auto-organizzazione ogni errore, 
imprevisto o perturbazione esterna vengono non solo prese in considerazione ma messe 
in gioco dal sistema e trasformate in significati.  
Trasferendo il discorso al campo teatrale, da questo punto di vista, l’auto-
organizzazione garantisce la massima flessibilità all’attore e a tutta l’attuazione, 
coinvolgendo in modo attivo gli spettatori. L’auto-organizzazione fa sì che ogni elemento 
del sistema sia importante all’insieme, quindi ogni contributo dello spettatore diventa 
parte integrante dell’attuazione. Ai fini del funzionamento dello spettacolo e della 
costruzione di significati, non esiste più una gerarchia tra autore, attore, regista, spettatore 
ma tutti sono parte del “sistema spettacolo” in eguale misura.  
 
2.4 Caos deterministico e sistemi caotici   
È vero che l’attore, durante le prove, può – e deve - allenare i suoi strumenti e 
sperimentare le sue scelte in base agli scopi che vuole raggiungere, ma è pur vero che è 
impossibile provare tutte le soluzioni per quanto sia impossibile prevedere in laboratorio 
le condizioni precise della rappresentazione. Perciò, una volta in scena, deve far fronte a 
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specifiche condizioni contestuali. Ogni singola scelta dell’attore sarà associata a infiniti 
altri elementi che, quasi contemporaneamente, con una velocità altissima, dovranno 
essere elaborati e adattati.    
Se il “sistema attore” scegliesse, tra le mille possibili, una soluzione 
completamente diversa dal sistema, estranea a esso, questa superebbe la soglia critica e 
una battuta o un gesto sarebbero fuori luogo. Il “sistema attore,” invece, dovrà scegliere 
una soluzione che non sia né uguale, né troppo diversa ma simile e compatibile; una 
variante della precedente, una novità in cui la precedente sia riconoscibile, in cui vi siano 
tracce di quanto successo nelle scene precedenti. Si pensi ad esempio alla forma musicale 
‘Tema con variazioni:’ il tema è riproposto più volte e ogni volta sarà nuovo e originale 
ma con l’idea tematica sempre presente.  
Le proprietà della similitudine e della riconoscibilità all’interno della novità, da 
un lato garantiscono l’originalità delle rappresentazioni per via della non ripetizione 
assoluta; dall’altro sostengono una certa coerenza a tutta l’opera che altrimenti, basata su 
novità continue, potrebbe essere un collage di frammenti troppo diversi tra loro a scapito 
dell’identità dell’opera.  
Nello spettacolo di Benigni descritto in 2.3,110 abbiamo un esempio che illustra 
chiaramente questo punto. L’attore, dopo lo scoppio della risata, avrebbe potuto scegliere 
tantissime azioni anziché la capriola e i pugni al presentatore. Immaginiamo per assurdo 
che Benigni avesse riso standosene del tutto fermo. In questo caso non avrebbe risposto 
alle aspettative del pubblico e all’atmosfera che egli stesso aveva preparato, non sarebbe 
                                                 
     110 Fantastico, 1994.  
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stato affatto creativo, né geniale come invece è stato. Similmente, se avesse esagerato nel 
malmenare o toccare o insultare il presentatore, avrebbe superato un limite. Invece, le sue 
azioni mantengono l’euforia estesa a tutto il corpo e alla scena e, allo stesso tempo, 
amplificano le azioni fisiche e gli stati emotivi, senza superare il limite.  
È da notare come il limite si negozi con il pubblico di scena in scena: in base alla 
reazione di quest’ultimo il sistema si adatterà e prenderà decisioni di volta in volta. 
Quindi, la soluzione tra gli  infiniti possibili non è così arbitraria come si potrebbe 
pensare ma sembra essere sottoposta a delle leggi interne al sistema.  Passando al campo 
filosofico-scientifico, spiega Prigogine che 
il problema della creatività ha due dimensioni: l’attività degli individui 
innovatori e la risposta dell’ambiente. L’innovazione è una fluttuazione 
accettata dall’ambiente: essa non sarebbe possibile in un universo troppo 
coerente, la cui calma identità non sarebbe perturbata da alcune 
fluttuazioni, e neppure in un universo incoerente in cui tutte le fluttuazioni 
si equivalgono e sono dunque insignificanti... Le fluttuazioni dipendono 
dalla dimensione della zona fluttuante.111   
Se per esempio scagliamo una pietra nel letto di un fiume, si possono avere le 
seguenti possibilità: se la pietra è troppo piccola, non crea nessuna perturbazione, né 
creazione perché il sistema non si allontana dall’equilibrio; se la pietra è troppo grande, si 
genera una “catastrofe” che destabilizza il sistema- fiume. Affinché si crei un’onda 
diversa, che arricchisca quelle costanti del fiume, senza destabilizzarne il corso, la nuova 
                                                 
     111 Prigogine e Stengers, La nuova alleanza, 244. 
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onda non deve superare una soglia critica, di fluttuazione. Il fiume accetterà la nuova 
onda e si stabilizzerà in base ad essa creando un nuovo sistema.112   
Si è alla presenza, dunque, di molteplici possibilità e, allo stesso tempo, di un 
sistema che sceglie la soluzione più adatta, secondo delle logiche interne al sistema 
definite in fisica e in biologia “mente.” Il sistema sembra oscillare, allora, tra condizioni 
vincolanti e libertà, tra necessità e caso. Con ciò si spiega l’aggettivo “deterministico,” 
ossimorico di “caos” – che dà il titolo alla mia tesi – visto che la soluzione scelta dal 
sistema è determinata dalle condizioni del sistema stesso.  
Queste condizioni riguardano vari elementi che sarebbero argomento 
tecnicamente scientifico. Per comprendere meglio di cosa si tratti ne elenco alcune: il 
feedback rappresenta un processo di retroazione per cui ogni soluzione scelta condiziona 
di volta in volta tutto il sistema; un’altra condizione decisiva è rappresentata dalla 
memoria, per cui il sistema ricorda gli errori precedenti e cerca di evitarli nelle scelte 
successive; nei sistemi umani, entrano in gioco anche i meccanismi genetici, grazie a 
questi sono favorite le soluzioni nuove con tratti di similitudini a quelli antecedenti 
(Prigogine, Capra). 
Apro qui una parentesi sul caos e sul caso. Si potrebbe erroneamente pensare che 
il caos sia sinonimo di caso (curiosamente suo anagramma), o che si riferisca a un totale 
disordine; al contrario i sistemi caotici sono sistemi dinamici molto ben organizzati e 
sempre prevedibili anche se a breve termine. Il caos non è casualità e totale mancanza di 
ordine, ma è un ordine così complesso che sfugge alla percezione e alla comprensione 
                                                 
112 Prigogine e Stengers, La nuova alleanza, 244. 
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umana. In un sistema caotico l’ordine e il disordine si scontrano continuamente riuscendo 
a mantenere la stabilità. Infatti, la dimensione prediletta dalla teoria della complessità è 
l’orlo del caos, poiché la vita e la creazione attecchiscono solo nella discontinuità di 
questo territorio sfumato e ambiguo. Questo tipo di sistemi caotici, per la loro elevata 
sensibilità a ogni minima perturbazione esterna che potrebbe modificare 
drammaticamente l’intero sistema, è imprevedibile (Capra, Briggs e Peat).  
  Il fenomeno dell’improvvisazione non appartiene al caos inteso come regno 
dell’imprevedibile, dell’irregolare, del non misurabile, del tabù, ma è associato da 
Prigogine, Briggs, Peat e Capra ai sistemi caotici come il fenomeno delle nuvole, del 
fumo, del tornado, della linea frastagliata di una costa, dei ritmi della fibrillazione 
cardiaca: “dietro il caos c’è un ordine nascosto che dà origine a fenomeni complessi a 
partire da regole molto semplici.”113   
Quello dell’attore che improvvisa è un sistema caotico in cui ritroviamo il 
territorio sfumato e ambiguo che abbiamo appena visto in fisica. Se il caso è apparente, il 
caos esiste ma è in continuo alternarsi con l’ordine: non esiste l’uno se non insieme 
all’altro (Briggs e Peat). Se il caos non ci fosse e l’attore sapesse esattamente cosa fare e 
cosa dire con delle modalità fissate, si tratterebbe di un sistema statico, in perfetto 
equilibrio senza nessuna creazione di novità o di “vita” che nel nostro caso equivale a 
“arte”. Non ci sarebbe produzione di significato al di fuori dell’unico significato letterale 
che sarebbe trasferito meccanicamente dall’attore allo spettatore. Soltanto la presenza 
                                                 
      
     113 James Gleick, Caos, La nascita di una nuova scienza (Roma: Sansoni, 1997), copertina. 
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dinamica del caos produce complessità di significati, in quanto favorisce la produzione di 
relazioni all’interno di un livello e tra più livelli.  
 Possiamo concludere affermando che l’attuazione dell’attore risulta  
imprevedibile perché ogni scelta che fa il suo sistema è assolutamente repentina e 
consequenziale rispetto alla scelta anteriore. Le sue scelte sono collegate a catena, in un 
tutto che tiene conto del contesto globale dello spettacolo. Qui si assiste a un paradosso: 
le scelte sono determinate da quelle precedenti ma anche imprevedibili, giacché ogni 
scelta è determinata dalla ‘mente’ – o logica - dell’insieme e non vi è modo di sapere in 
anticipo la combinazione futura.  
È vero che la dinamica della nuova combinazione è determinata ma lo è non dai 
singoli elementi quanto dalle loro relazioni. Si deduce che conoscere i singoli elementi 
non aiuta a conoscere le loro combinazioni: il tutto è qui maggiore della somma delle sue 
parti. Ecco perché conoscere la tecnica, l’esperienza, il carattere, il testo e quant’altro, 
non serve a prevedere le combinazioni di questi elementi, a prevedere, cioè, l’attuazione 
dell’attore. Di conseguenza, ogni sistema sarà deterministico e aleatorio allo stesso tempo 
e ogni attuazione unica e originale.  
Secondo Piacentini, “nella nuova visione del mondo114 il caso è un fattore 
decisivo che combina le dicotomie della storia o le parti separate del mondo e dà un senso 
alle combinatorie,” mentre per Calvino il caso – in arte – è suggerito dall’istinto poetico, 
dal potere immaginativo dell’arte, evocando il concetto di attrattore. Piacentini descrive il 
caso calviniano come strumento di libertà dal destino, dalla necessità: 
                                                 
     114 Piacentini si riferisce alle scoperte scientifiche degli ultimi cinquant’anni e alle loro ripercussioni 
filosofiche, Tra il cristallo e la fiamma, 206. 
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il caso, l’aleatorietà non è da esorcizzare ma diventa fattore costituente del 
quadro epistemologico, principio ordinatore, innesco dei sistemi biologici. 
La vita è figlia del caso ... non è fissa e non è irripetibile ... Il caso, l’alea, 
se non ci rende più liberi, per lo meno non ci inchioda all’eterno della 
necessità.115   
  
2.5 Olismo 
  I meccanismi artistico-teatrali sembrano essere governati da un principio che 
definiremo olistico in base al quale è impossibile scomporre un tutto in parti, come si 
vedrà più avanti. Questo sembra riferirsi sia all’attore, sia alla rappresentazione teatrale 
complessiva e sia a un terzo sistema ancora più ampio che coinvolge l’intera comunità in 
cui ha luogo la rappresentazione. Nello specifico, la combinazione relazionale degli 
elementi che si ramifica sempre più man mano che i sistemi si evolvono, forma, di volta 
in volta nei tre casi, un insieme organizzato e autonomo impossibile da suddividere: come 
in un organismo vivente, esso è maggiore della somma dei suoi elementi. In tutti e tre i 
casi si assiste all’emergere di qualità che nei livelli anteriori non esistevano.  
Inoltre, nei modelli teatrali possiamo anche riconoscere quel principio 
ologrammatico,116 per cui la parte è nel tutto, così come il tutto è nella parte. Infatti, 
                                                 
     115 Piacentini, Tra il cristallo, 355. 
 
     116 Spiega il filosofo Morin che “l’ ologramma è un’immagine fisica le cui qualità dipendono dal fatto 
che ogni suo punto contiene quasi tutta l’informazione dell’insieme che l’immagine rappresenta. Per es. 
ogni cellula del nostro corpo contiene [in potenza] l’informazione genetica di tutto il nostro essere nel suo 
insieme. Naturalmente solo una piccola parte di essa è espressa nella cellula, mentre il resto è inibito,” 
Morin, “Le vie della complessità,” 52.   
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collegando al tutto i concetti di similarità e riconoscibilità, anche un semplice gesto 
dell’attore sarà coerente con tutta l’opera; il gesto, pur non manifestandola, contiene in sé 
potenzialmente l’opera tutta come questa contiene tutti i gesti. Ciò fa sì che lo spettatore 
(oltre allo stesso attore) si senta completamente coinvolto nell’opera come un tutto, 
catturato da questa fino a farne egli stesso parte. In quel caso, è facile comprendere come 
l’attuazione dell’artista sia già nello spettatore e viceversa.  
Si prenda come esempio lo spettacolo Ñaque o de piojos y actores117 diretto dal 
regista Sinisterra. All’inizio del copione s’incontrano i personaggi Ríos e Solano che si 
ritrovano in un teatro dopo tanti secoli. Ríos chiede a Solano se quello su cui si trovano è 
lo scenario e subito dopo se quello di fronte a loro è il pubblico. Solano risponde di sì e 
ribatte chiedendo se ciò gli sembra strano e così via. Inizia così una conversazione che dà 
luogo a varie riflessioni di ordine artistico, esistenziale, filosofico. Ebbene, la scelta 
interpretativa del regista è evidente sin da quelle prime battute in cui dalla domanda di 
Ríos traspare un indizio utile alla comprensione dell’intera opera. Vediamo in cosa 
consiste. Le battute recitano:  
RIOS. Questo è lo scenario?  
SOLANO. Sì.  
RIOS. E questo è il pubblico?  
SOLANO. Sì.   
RIOS. Quello?  
                                                 
     117 Ñaque o de piojos y actores, in versione DVD, dir. Sinisterra e C. Martin (Madrid: Metamorfosis, 
2008). Per il testo teatrale si veda SInisterra, Ñaque (Ciudad Real: Ñaque, 1999). 
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SOLANO. Ti sembra strano?  
RIOS. Differente...118 
Il testo è ambiguo perché non indica assolutamente alcun carattere o stato d’animo dei 
personaggi, soprattutto di Ríos. Perciò, la scelta interpretativa di Ríos poteva ricadere 
sulla curiosità, sull’indifferenza, sulla rabbia di essere capitato in quel teatro, o su altro. 
Sinisterra sceglie invece la paura: Ríos ha paura di quel pubblico e la sua attuazione 
chiarisce l’ambiguità del testo. La seconda domanda di Ríos è anticipata da una pausa che 
rompe il ritmo delle battute precedenti e pone l’accento sull’importanza di ciò che sta per 
dire. Inoltre, la domanda è pronunciata con una voce tremula tipica per esprimere la 
paura. La voce, la pausa, lo sguardo, il tono, la musica e la postura, costruiscono il 
significato della paura che a sua volta crea significati vari nelle aspettative degli 
spettatori. A questo punto gli spettatori, che non sanno ancora niente dell’opera, sono in 
grado di prevedere una sorta di relazione tra attori e pubblico, forse caratterizzata da 
conflitti, nonostante ne ignorino i motivi. In questo senso il gesto dell’attore contiene 
un’eco dell’intero spettacolo. Più avanti, alla pagina sei del copione, Ríos esprimerà 
ancora paura e riserve in un’altra frase riferita al pubblico, quasi a confermare la difficile 
                                                 
     118 “Ríos: ¿Esto es el escenario?  
            Solano: Sí.  
           Ríos: ¿Y eso es el público?  
            Solano: Sí.   
           Ríos: ¿Eso?  
           Solano: ¿Te parece extraño?  
           Ríos: Diferente...” Sinisterra,  Ñaque, 4.     
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relazione che sarà trattata dall’opera. Chiede Solano: “Quale adesso?” e Ríos risponde: 
“L’adesso di adesso: il mio, il tuo, quello del pubblico ... ”119 
Finalmente a pagina diciassette, il problema esplode con la chiara asserzione di 
Ríos: 
RIOS. A volte ho paura. 
SOLANO. Paura? 
RIOS. Sì, paura. 
SOLANO. Di cosa? Di chi? Del pubblico? Perché?120   
 Solo a questo punto dell’opera gli spettatori hanno la conferma dei due indizi precedenti 
e possono aggiungere informazioni al loro mosaico di dati. La paura del pubblico 
introduce il tema centrale dell’opera che consiste nella delicata e difficile condizione 
esistenziale dell’attore poiché dipende dal fragile rapporto di questi con il pubblico. Non 
solo, ma anche la scelta delle luci, mantenute basse e misteriose dall’inizio dello 
spettacolo fino alla fine, è un segno indicativo di coerenza con l’insieme dell’opera, nella 
volontà di creare un’atmosfera ambigua o polisemica. Cerchiamo di capire, ora, in che 
senso la paura risponda al principio olistico e quindi rappresenti un gesto che rimanda a 
tutta l’opera.  
                                                 
     119 “Pregunta Solano: ¿Qué ahora? Responde Ríos: El ahora de ahora: el mío, el tuyo el del público…”. 
Sinisterra, Ñaque,  6. 
 
     120  “Ríos:      A veces también siento miedo.  
 Solano: ¿Miedo? 
 Ríos:      Sí, miedo. 
 Solano: ¿De qué? ¿De quién? ¿Del público? ¿Por qué?” Sinisterra, Ñaque, 17. 
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Per il semiologo De Marinis l’evento teatrale, o testo spettacolare, è un testo 
“pluricodico” e “plurimaterico”121 in cui i codici e le materie sono connessi e organizzati 
in modo da formare una “rete di relazioni-interazioni-gerarchie ... alla quale diamo il 
nome di struttura testuale dello spettacolo .... [Questa] in quanto rete gerarchizzata di 
codici, è ciò che garantisce al testo spettacolare la coerenza intercodica”122 o coerenza 
testuale, la principale del fatto teatrale e “prioritaria” rispetto alla “coerenza semantica” 
(De Marinis 75) del testo verbale. De Marinis, cioè, riconosce nell’opera una rete 
organizzata di codici e materie che rimandano gli uni agli altri e che caratterizzano lo 
spirito di tutta l’opera: i codici, le materie e le loro relazioni espressive determinano il 
carattere dell’opera. 
Ovviamente la paura è, nel nostro esempio, espressa attraverso alcuni dei tanti 
codici di cui si costituisce l’evento teatrale: quelli condivisi culturalmente associati alla 
postura del corpo, allo sguardo e alla voce tremula. Questi pochi codici, saranno però in 
grado di rimandare a qualcosa di più profondo che riguarda il senso dell’opera tutta, e 
servono quindi a creare quella coerenza testuale di cui parla De Marinis.   
Non vorrei correre il rischio di tralasciare un esempio importante in cui il     
principio olistico è applicato al teatro.  Marotti si chiede se “gli scenari” della Commedia 
dell’Arte siano: 
una sineddoche del testo o dello spettacolo. Pars pro toto di un corpo 
letterario che deve diventare teatro, essi identificano da un lato nel testo la 
                                                 
     121 M. De Marinis, Semiotica del teatro: l’analisi testuale dello spettacolo (Bompiani: Milano, 1982) 
94. 
 
     122 De Marinis, Semiotica del teatro, 75. 
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mediazione tra un’idea di spettacolo e lo spettacolo, dall’altro si pongono 
proprio nell’assenza di tale mediazione.123  
Gli scenari, effettivamente, rimandano a un tipo di spettacolo preciso che doveva 
essere ben conosciuto da tutta la società nel periodo in cui operavano i comici dell’Arte. 
Le maschere, così come quei brevi schemi strutturali, richiamano costruzioni complesse 
che certamente erano condivise dagli attori e dagli spettatori.   
I principi olistico e ologrammatico, infatti, implicano innanzitutto la condivisione 
tra attore e spettatori di codici, che, se non viene stabilita a priori, può stabilirsi all’inizio 
o durante lo spettacolo. Essa è fondamentale per la costruzione e la negoziazione di 
significati nel corso dell’evento. Nell’esempio precedente la voce tremula di Ríos si 
associa alla paura per convenzione culturale, mentre nel caso dei vestiti (cenci sporchi e 
logori del Seicento) degli attori si tratta di codici strumentali che sono condivisi solo 
all’inizio dello spettacolo.  
Considerando ancora l’opera di Sinisterra, gli stessi personaggi Ríos e Solano 
rappresentano, sin dall’inizio dello spettacolo e attraverso l’intero spettacolo, un esempio 
di pars pro toto, in cui il ’tutto’ è rappresentato da tutti gli attori o meglio dalla 
condizione universale degli attori. Anche in questo caso i codici filosofici e storico-
artistici in parte sono condivisi ma in parte si vanno costruendo e condividendo durante lo 
spettacolo, attraverso le riflessioni semantiche che il testo suggerisce e attraverso 
un’acculturazione di quegli spettatori che non conoscono la storia del teatro e non 
immaginano la condizione degli attori nei secoli.  
                                                 
     123 Ferruccio Marotti, “Il teatro delle favole rappresentative: un progetto utopico,” Biblioteca teatrale 
15/16 (1976): 191-215. 
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Detti principi, inoltre, favoriscono la condivisione dei messaggi artistici sia 
all’interno del teatro tra attori e spettatori, sia nella comunità tutta. Se si considera l’intera 
comunità, un sistema strutturato a un livello più ampio di quello della rappresentazione e 
di quello dell’attuazione attoriale, gli spettatori si faranno portavoce dei significati 
assorbiti, elaborandoli a loro volta nei sistemi che andranno creando fuori dal teatro. A 
livello filosofico, i concetti di complessità e di reti sistemiche sostituiscono una visione 
olistica ad una visione riduzionista della conoscenza.124  
L’Olismo considera concettualmente il tutto non come somma delle sue parti ma 
maggiore della somma delle sue parti, basandosi sull'idea che le proprietà di un sistema 
non possono essere spiegate esclusivamente tramite i suoi elementi. Certamente non è 
questo un concetto nuovo nella storia del pensiero (se si pensa alla filosofia greca) ma 
ritorna nella visione contemporanea della conoscenza con più autorità che mai, quasi 
legittimando la sua presenza con le nuove basi scientifiche. Cerchiamo di capire ora le 
influenze di un concetto tanto affascinante quanto misterioso e in che senso il tutto 
olistico è maggiore della somma delle sue parti.  
Il filosofo francese Morin definisce il sistema come un’unità e allo stesso tempo 
una molteplicità. Egli afferma: “La complessità logica dell’unitas multiplex ci richiede di 
non dissolvere il molteplice nell’uno, né l’uno nel molteplice.”125 La coesistenza di unità 
e molteplicità sembrerebbe una contraddizione/ossimoro ma non è che un aspetto della 
                                                 
     124 Dal greco "holon", cioè tutto. Il termine, insieme all'aggettivo olistico, è stato coniato negli anni 
Venti da Jan Smuts. Secondo l'Oxford English Dictionary, Smuts ha definito l'olismo come "la tendenza, in 
natura, a formare interi che sono più grandi della somma delle parti attraverso l'evoluzione creativa. La 
corrente di pensiero dell’Olismo è stata riconsiderata durante gli anni Ottanta.   
 
     125 Morin, “Le vie della complessità,” 51. 
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complessità. Il tutto olistico diventa un insieme autonomo in grado di auto-organizzarsi e 
di auto-produrre qualità emergenti.   
Gli scienziati Capra, Goodwin e gli altri menzionati, ritengono che la 
cooperazione degli elementi determini il comportamento dei sistemi globali e fornisce 
loro delle proprietà che possono essere completamente estranee agli elementi che 
costituiscono il sistema. Questa proprietà è chiamata comportamento emergente, nel 
senso che dai comportamenti semplici e ben definiti dei singoli elementi del sistema, 
emerge un comportamento globale non previsto dalle singole parti, come già si è 
evidenziato in 2.1 a proposito delle proprietà dei sistemi. “Tali qualità emergenti 
esercitano delle retroazioni sul livello delle parti, e possono stimolare quest’ultime a 
esprimere le loro potenzialità.”126 Se si applicano queste teorie agli individui, è facile 
comprendere come la cultura, l’educazione e il linguaggio consentano lo sviluppo della 
mente e dell’intelligenza.127  
Cerchiamo di applicare il principio ologrammatico al campo artistico, e 
riconsideriamo il coro di voci già visto in 1.1. Ebbene, il coro nella sua identità di 
insieme organizzato assisterà alla produzione di qualità emergenti che permetteranno di 
estrinsecare le potenzialità delle voci. Soltanto dalla relazione delle voci, dalla 
combinazione dei singoli partecipanti, nasceranno suoni diversi che le singole voci non 
sono capaci di produrre. In questo senso il coro produce un’unica voce polifonica che è 
qualitativamente superiore alla somma delle singole voci. Dall’altro lato, la costituzione 
                                                 
     126 Morin, “Le vie della complessità,” 51.  
 
     127  Morin, “Le vie della complessità,” 51. 
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di un sistema autonomo comporta anche una sorta di sacrificio delle singole individualità 
in nome dell’insieme, nel nostro caso del coro, cioè di quell’unica voce totale che si 
produce in un’altra dimensione, a un altro livello di sviluppo del sistema. Come nel caso 
scientifico, anche in arte succede che “l’organizzazione impone dei vincoli che inibiscono 
talune potenzialità che si trovano nelle varie parti.”128 In realtà, qualche voce potrebbe 
essere adatta a primeggiare come solista ma nel coro non le è possibile: essa si deve 
adattare ai fini della sopravvivenza del tutto.   
 
 2.6 Nucleazione 
Attraverso l’analisi di vari punti ci stiamo avvicinando a una visione quasi globale 
della creazione di azioni che completano l’interpretazione. Più che la scelta o la selezione 
di una soluzione attuata dal sistema, ritengo sia interessante la fase precedente, cioè 
l’accumulo di dati e informazioni che permettono la scelta successiva. Ciò che 
sicuramente attrae l’attenzione è come l’attore riesca a raccogliere le informazioni giuste 
e come riesca a processarle in un tempo accellerato.  
Nel caso di Benigni, durante l’improvvisazione della risata sicuramente il sistema 
aveva a disposizione un accumulo di azioni tra cui scegliere: saltare, ballare, gridare, 
svestirsi, piangere e altre azioni simili dettate dall’euforia del momento e dal carattere 
dell’attore. Il sistema ha scelto “la capriola a terra” e i pugni al presentatore quasi per 
punirlo, come generatore della notizia. Mentre si potrebbe immaginare che il sistema non 
abbia preso per nulla in considerazione azioni del tutto diverse, quali parlare sotto voce, 
                                                 
     128  Morin, “Le vie della complessità,” 51. 
 94
dormire, cucinare, mangiare. Perché, dunque, il sistema sceglie in un determinato modo? 
In base a cosa esso sceglie le soluzioni più adatte? Verrebbe da dire che il sistema è 
davvero intelligente! 
Da un punto di vista scientifico, all’interno del processo dinamico evolutivo di un 
sistema, la fase fondamentale per la produzione di novità, e quindi per la creatività, è 
quella della nucleazione. Ed è proprio questo il fenomeno che risponde alle nostre 
domande.  
In questo incredibile processo, gli studiosi hanno percepito finanche ciò che 
definiscono “attrattore” (Prigogine, Capra, Briggs y Peat): pare ci sia una sorta di “stile” 
che caratterizza tutte le scelte che il sistema opera. Briggs e Peat affermano che, in base 
alla teoria del caos, quando un sistema si allontana dall’equilibrio e il caos aumenta, esso 
è attratto da “uno strano attrattore,” inteso come “una regione que esercita un’attrazione 
magnetica su un sistema, come volendo attirare il sistema ad essa.”129  
Ciò vuol dire che la rete non disperde le informazioni che si raccolgono 
(impropriamente diremmo “che vengono alla mente”) ma le fa confluire verso un polo di 
attrazione. È anche vero che così facendo la rete non raccoglie ogni tipo di informazioni 
ma solo quelle che interessano il polo d’attrazione. Ne consegue che più collegamenti il 
sistema riesce a trovare, più possibili soluzioni avrà a disposizione, anche se, come 
abbiamo già detto, non è una questione di quantità, quanto di qualità di collegamenti. 
Purtroppo non si conoscono ancora i meccanismi che spiegano la nucleazione di un 
sistema e quindi non si sa ancora come il sistema scelga l’attrattore. 
                                                 
     129 “Un atractor es una región del espacio de fases que ejerce una atracción “magnética” sobre un 
sistema, y parece arrastrar el sistema hacia sí”. Briggs e Peat, Espejo y reflejo, 36. 
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È una mia intuizione che proprio questo processo sia determinante nella 
distinzione tra l’organismo vivente di una persona qualsiasi e quello di un artista. Si è 
detto prima che nella fase dell’accumulo intervengono elementi provenienti dai più 
svariati campi quali la tecnica, la memoria, l’esperienza, il testo assieme a quegli 
elementi propri dell’interiorità individuale quali il patrimonio genetico, il carattere, 
l’intuito, il talento. Vi è una differenza cioè tra gli elementi che possono essere modificati 
e quelli che non possono esserlo. Ebbene, sono tentata di supporre che l’attrattore del 
sistema abbia a che fare con una qualità genetica intrinseca al sistema; che sia relazionato 
al talento personale quindi che sia un elemento invariabile capace di attrarre le soluzioni 
più “giuste” o più “compatibili” con l’attrattore stesso. Ciò spiegherebbe l’ispirazione 
dell’artista, come un attrattore che attira a sé solo ciò che ritiene “artisticamente degno,” 
perchè il sistema ha sempre bisogno di un prosieguo di informazioni concatenate.  Esso 
potrebbe avere a che fare con il determinismo della mente del sistema. Grazie 
all’improvvisazione, la mente si distrae e quando ciò succede, affiora una struttura più 
complessa: quando il pensiero cosciente (lineare) si sospende, si manifesta 
un’organizzazione interiorizzata, intuita che sintetizza la complessità del reale. In questo 
senso, l’improvvisazione si può considerare uno strumento che favorisce l’affioramento 
di una parte intima, complessa dell’attore estremamente relazionata con il suo attrattore, o 
duende secondo le parole di Federico Garcia Lorca.130 Il duende potrebbe essere il fattore 
                                                 
 
     130 In una conferenza del 1930, Lorca descrive il duende come l’estro, la passione, l’estemporaneità, un 
potere posseduto dall’artista. “Il duende dell’interprete crea una nuova meraviglia che, all’apparenza, altro 
non è che se non la forma primitiva. È il caso della induendata Eleonora Duse che cercava opere fallite per 
portarle al successo grazie alla sua capacità inventiva ... Ciò che in realtà avveniva in quei casi era un 
qualcosa di nuovo che nulla aveva a che vedere con quanto esisteva prima; veniva immesso sangue vivo e 
 96
decisivo che determina la scelta della soluzione nonostante non si possa prevedere prima 
che accada.  
Quanto detto finora conduce alla considerazione che la mente creativa non sia 
subordinata all’apparente anarchia del caos, come si potrebbe pensare, ma ad una forma 
di ordine che noi non siamo in grado di decifrare: quello della logica del sistema. Questo 
discorso induce inoltre, a riconsiderare anche il ‘caso’: la moltiplicazione delle 
informazioni e quindi dei significati così come la selezione di un’unica opzione possibile 
non è affidata completamente al caso ma dipende – nonostante ignoriamo in quale misura 
– dalla forza dell’attrattore. 
La strana attrazione, dunque, è la forza che spinge qualsiasi sistema verso una 
direzione completamente nuova. In un organismo umano, questo fenomeno fa pensare a 
quello della concentrazione. Quando ci si concentra, non si fa che focalizzare l’attenzione 
sulle possibili soluzioni del problema, l’interesse è ciò che spinge tutta l’informazione 
rilevante e la mette insieme per trovare la soluzione. Concentrarsi è attrarre informazioni 
per manipolarle in un modo creativo; è creare complessità, possibilità, soluzioni.  
  
2.7 Frattali e tensione 
Osservando le varie opere di un artista noteremo che esse tendono ad 
assomigliarsi in nome dello stile che garantisce coerenza a tutte le produzioni e 
caratterizza la personalità artistica di un autore. In base a ciò, normalmente, l’artista è 
                                                                                                                                                 
scienza in corpi vuoti d’ogni espressione”. Tratto dalla prima di quattro conferenze che Lorca tenne nel 
1930 a Cuba su invito dell’Istituzione ispano-cubana di cultura. Ora in F. Lorca, Teoria e gioco del duende 
(Milano: Ubulibri, 1999). 
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portato a creare entità simili ma non uguali. Lo stesso principio si può notare in una 
stessa opera ed è utilissimo nel rapporto artista-fruitore perchè da un lato consente 
all’artista di trasmettere l’indivisibilità e la totalità della sua opera, paradossalmente, 
attraverso parti separate; dall’altro lato, esso permette allo spettatore di riconoscere nel 
sistema complesso caotico in cui può apparire un’opera, elementi comuni, che fungono 
da fili conduttori. In questo modo lo spettatore non si perde nell’ambiguità e non è 
lasciato in balia dei mille significati possibili.  
Ritornando all’esempio musicale del “Tema con variazioni,” si avrà che 
l’ascoltatore alterna ordine e caos mantenendo una tensione necessaria alla creazione di 
significati: l’opera lo obbliga a interagire costantemente con essa, infatti se per un verso 
si perde tra i tanti suoni imprevisti e diversi (caos) che rappresentano le variazioni, per un 
altro, si sente a suo agio nel riconoscere il tema (ordine), che risulta familiare. 
Nel caso di Ñaque, sono varie le voci tematiche che nell’arco dell’opera ritornano 
aiutando lo spettatore a non perdersi. Infatti, a livello strutturale, molte scene sono 
incastrate specularmente e ritornano dopo varie pagine. Ad esempio, a pag. due e 
diciassette troviamo lo stesso scambio di battute che riguardano l’uomo con la barba, così 
come la spiegazione dell’attuazione (recitare, rappresentare, relatare, ricordare, 
resuscitare) si ritrova a pag. sei, diciannove, trentacinque, trentanove, la scena che 
descrive la fatica di rappresentare tutte le volte, la stessa cosa a pag. tre e quattordici. In 
tutti i casi, i personaggi si alternano nel recitare le battute. Ciò rappresenta, senza dubbio, 
un elemento di complessità testuale che fa riflettere lo spettatore non solo per il 
riconoscimento delle battute ma per fargli ricordare chi dei due abbia detto la battuta. Da 
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un punto di vista rappresentativo del testo, l’elemento di complessità si trasferisce 
nell’attore nel momento in cui questi deve suggerire che le scene speculari, recitate a 
distanza di alcune pagine sono uguali nelle parole ma sono riferite ad un altro contesto. 
Perciò, solo tramite la modalità dell’attuazione è possibile trasmettere il diverso contesto 
suggerito.  
Facciamo un esempio concreto. A proposito di un uomo con occhiali e un naso, 
presente nel pubblico, a pag. tre si legge:  
SOLANO: (Già c’era) la volta scorsa. 
RIOS: Sì. 
SOLANO. E tutte le altre volte. 
Ríos: Che faticoso, no?  
SOLANO. Molto. 
Ríos: E gli altri? 
SOLANO. Anche. 
Ríos: Tutti uguale? 
SOLANO. Più o meno.131  
A pagina quattordici si legge la stessa scena ma con i personaggi alternati. In 
questo caso l’elemento di complessità, oltre allo scambio dei nomi, è che la scena si 
                                                 
     131  “Solano: (Ya estaba) la otra vez. 
  Ríos: Sí. 
  Solano: Y todas las otras veces. 
  Ríos: Qué fatigoso, ¿no?  
  Solano: Mucho. 
  Ríos: ¿Y los demás? 
  Solano: También. 
  Ríos: ¿Todos igual? 
  Solano: Más o menos.” In Sinisterra, Ñaque, 3. 
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riferisca non ad una persona del pubblico ma ad uno dei pidocchi di Ríos. Ovviamente 
nel testo la prima scena, essendo più importante della seconda,  meriterebbe più intensità, 
mentre la seconda potrebbe essere attuata con più ironia. Invece, osservando l’attuazione 
della prima scena notiamo curiosità e superficialità mentre nella seconda scena, gli attori 
risultano più profondi e preoccupati. L’elemento di complessità è qui affidato a una 
seconda linea di pensiero costituita da un sottotesto che rimanda a un significato meno 
letterale: parlare di pidocchi equivale a parlare di attori. È come se il discorso li 
riguardasse da molto vicino e la fatica non sia portarsi addosso il pidocchio ma essere 
attore tutte le volte. In questo senso, uno spettatore attento si lascia provocare 
dall’intensità dell’attore e da collegamenti che creano tensioni e dubbi.  
Gli elementi diversi ma riconoscibili in un’opera e in un’attuazione possono 
essere diversi e a vari livelli. Oltre che a livello testuale, sono molti i casi che esprimono 
tensione tra espressioni verbali e gestuali. Quando queste non corrispondono, è evidente 
la difficoltà di mantenere un equilibrio fisico che può riflettere la difficoltà di un 
equilibrio della condizione di attore, sul piano esistenziale. Per questa ragione, spesso gli 
attori in scena si muovono, svolgono compiti manuali insoliti, distraggono la figuratività 
dell’attore. 
Da Prigogine e dai suoi colleghi Briggs e Peat apprendiamo che i principi di 
similitudine e riconoscibilità accadono grazie alla natura frattale dei sistemi complessi.  
Apriamo qui una parentesi per indicare che in scienza un frattale è una figura non lineare, 
formata da elementi che si moltiplicano in forma di ramificazioni. Gli elementi si 
somigliano perché si ripetono, ma creano di volta in volta figure diverse. Per esempio, un 
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fiocco di neve, una foglia, una nuvola si descrivono come frattali così come le bamboline 
Matryoshkas della tradizione russa. Nel frattale, per il principio olistico, ogni parte 
riflette il tutto. Senza dubbio, però, l’aspetto più interessante di un frattale è che esso 
contiene ordine e caos nello stesso tempo e che dalla tensione di questi due nasce la 
nuova forma, cioè la novità.132 Possiamo facilmente comprendere come la creazione, e 
quindi il nostro tema, sia affidato alla costruzione di tensione.  
Per chiarire meglio la funzione dei frattali e la loro applicazione Briggs e Peat 
propongono un esempio in poesia. Essi analizzano un testo poetico e concludono che le 
figure letterarie quali metafora, ironia, paradosso etc, – definite da loro riflettafore per la 
loro qualità di far riflettere – non fanno altro che creare nel lettore una tensione 
inspiegabile fra due o più termini. Dunque, “una riflettafora provoca uno stato d’immenso 
stupore, dubbio e incertezza, una percezione di sfumature”133 che destabilizza il lettore. 
La tensione tra le differenze e le similitudini, infatti, obbliga la mente del lettore ad 
abbandonare il suo sistema di pensiero lineare e ad adattarsi alla nuova situazione, come 
se si trovasse in un labirinto.  
Lo stesso avviene nell’attore che si trova a esperire una tensione anche se in un 
momento diverso rispetto allo spettatore. Entrambi, quindi, di fronte alla tensione, vivono 
una situazione di disagio che li obbliga a reagire con tutto il loro essere. Nell’attore, la 
tensione tra caos e ordine è necessaria per essere altro da sé come uomo e per comunicare 
                                                 
     132 Briggs e Peat, Espejo y reflejo, 195. 
 
     133 Briggs e Peat, Espejo y reflejo, 196. 
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con lo spettatore. Eugenio Barba individua nel training una pratica efficace per 
familiarizzare con la tensione:  
Il training è una pratica psico-fisica sistematica e prolungata del disagio 
che si basa e punta al disequilibrio, proprio perché è una situazione fisica e 
mentale che costa molto di più all’attore in termini energetici di una 
situazione di equilibrio.134  
Nonostante Barba non si prefigga con il training fini improvvisativi, sembra centrare la 
questione della tensione sulla creazione di energia e mancanza di equilibrio.  
Ancora a proposito di tensione, Arthur Koestler, nel 1964, afferma che l’atto 
creativo dell’artista e dello scienziato, nasce dalla fusione momentanea di due ambiti di 
solito incompatibili tra di loro e che la tensione di tali ambiti provoca negli spettatori 
sconcerto e significati.135 L’analisi di Koestler è molto interessante e acuta, se pensiamo 
che sia quasi contemporanea, negli anni e nelle intuizioni, alle scoperte scientifiche di 
Prigogine. Egli spiega la comicità, e insieme ogni atto creativo, attraverso il fenomeno 
scientifico della “bissociazione” ossia l’accostamento e la fusione di due ambiti 
referenziali diversi, che si percepiscono simultaneamente.   
Secondo Koestler, normalmente il pensiero agisce in modo convergente, 
attraverso associazioni e operazioni simili che mettono in relazione elementi di uno stesso 
piano referenziale. Per esempio, mentre guidiamo, incoscientemente adottiamo tutta una 
serie di azioni e riflessi coerenti alla guida. Lo stesso succede quando siamo impegnati in 
                                                 
     134 Conferenza tenuta in Seminario teorico-pratico all’Università del Teatro Eurasiano, X Sessione. 2003 
<http://www.teatrodinessuno.it/newsletter/06-newslettersettembre2003.htm>. 
 
     135 A. Koestler, L’atto della creazione (Roma: Astrolabio-Ubaldini, 1975), passim. 
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una conversazione: i nostri gesti, sguardi e pensieri riguardano ancora coerentemente il 
tema della conversazione. Può anche succedere che guidiamo e parliamo allo stesso 
tempo perché il nostro cervello riesce a mantenere separati i due ambiti, per cui, sia 
coscientemente che incoscientemente il nostro pensiero segue condotte coerenti, almeno 
finché non si presenta un problema. Il problema è determinato in genere da un aumento di 
tensione che, in un modo o nell’altro, alla fine, deve scaricarsi. A questo punto Koestler 
suggerisce che un solo ambito referenziale di pensiero non sia sufficiente a risolvere il 
problema, a scaricare la tensione, e secondo lui, ciò che avviene è uno scontro 
(collisione) – da lui definito bissociazione – attraverso il quale due ambiti o contesti 
diversi e incompatibili tra loro vengono a contatto. Si tratta di adottare un pensiero 
divergente. I due ambiti seguono logiche diverse quindi funzionano al loro interno 
seguendo codici diversi. Nel momento in cui le logiche si sovrappongono, la soluzione 
del problema sta in una condotta sì logica ma proveniente dall’altro contesto; 
indubbiamente, i due ambiti devono essere in qualche maniera relazionati per poter creare 
un collegamento. L’autore propone come esempio l’aneddoto di un Marchese della corte 
di Luigi XIV, per capire il meccanismo del fenomeno bissociativo: 
Il Marchese, un giorno, entrando in camera di sua moglie, la incontra nelle 
braccia di un vescovo. Visto ciò, va tranquillamente alla finestra e 
comincia a benedire la gente in strada. La moglie allora gli chiede “Che 
stai facendo?” E il Marchese risponde “Siccome Monsignore sta 
assolvendo i miei compiti, io assolvo i suoi.”136   
                                                 
     136 Koestler, L’atto della creazione, 7. 
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Koestler aggiunge che lo stesso tema dell’adulterio si ritrova anche nell’Otello di 
Shakespeare e che “anche qui la tensione cresce fino a raggiungere il climax quando 
Otello strangola Desdemona. Dopo di ciò, si produce una catarsi graduale nella quale, 
secondo Aristotele, l’orrore e la pietà raggiungono la purificazione delle emozioni.”137  
Afferma Koestler che “nell’aneddoto, la tensione cresce con l’avanzare della 
storia, senza mai arrivare al climax atteso. Essa cambia direzione improvvisamente con 
l’inaspettata reazione del Marchese che delude le aspettative drammatiche.”138 La strana 
reazione del Marchese francese all’improvviso spezza lo sviluppo logico della situazione, 
la tensione si scarica e di conseguenza l’emozione si riduce. Ciò succede attraverso lo 
spostamento dell’attenzione dall’ambito dell’adulterio a quello della divisione sociale del 
lavoro. I due ambiti hanno logiche e “regole del gioco” diverse. La sovrapposizione porta 
alla risata iniziale per via dello scontro tra codici incompatibili, tra due contesti diversi. 
Ovviamente, l’inaspettato non è sufficiente a scatenare una reazione comica. 
Nell’aneddoto la condotta del Marchese non solo è inaspettata ma è perfettamente logica 
(Koestler 8). La singolarità sta nel fatto che si tratta di un’altra logica. Allora la creazione 
risiede nella scelta di una logica diversa ma sempre relazionata al tema principale (il tema 
del lavoro è secondario rispetto all’adulterio).  
In sintesi, Koestler sostiene che la creazione di un’idea originale avviene 
rompendo le abitudini stereotipate del pensiero quotidiano, spostando l’attenzione su un 
aspetto secondario del problema e quindi sovrapponendo due ambiti referenziali diversi. 
                                                 
     137 Koestler, L’atto della creazione, 7. 
 
     138 Koestler, L’atto della creazione, 7. 
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In questo modo si crea l’effetto sorpresa che crea tensione nello spettatore, il quale 
dapprima si sentirà disorientato, ma poi cercherà di comprendere la nuova logica.  
 
3. Riflessioni conclusive 
Dalle analogie con i principi evolutivi di un sistema biologico, si deduce che il 
“sistema attore” e il “sistema spettacolo” si possono ritenere sistemi dinamici complessi e 
adattativi. Essendo caratterizzati dalle stesse proprietà e dagli stessi comportamenti sia i 
sistemi naturali che quelli artistici sembrano appartenere ad un’unica forma evolutiva che 
coinvolge tutte le estrinsecazioni della natura, su vari livelli di sviluppo.  
Come nei primi, osserviamo che anche in quelli teatrali esiste una dipendenza 
sensibile dalle condizioni iniziali e perciò devono ritenersi sistemi imprevedibili, unici e 
originali, come lo sono del resto gli esseri umani, le città, i sistemi economici. Essi si 
muovono intorno a figure dette “attrattori” che determinano relativamente le scelte del 
sistema; gli attrattori dell’attore potrebbero essere rappresentati dai sottotesti, in quanto 
questi canalizzano le possibilità di scelta nonostante l’imprevedibilità della scelta finale 
che avviene grazie all’improvvisazione. Proprio il sottotesto potrebbe rappresentare una 
variabile utile alla manipolazione dell’intero processo, come suggerisce la metodologia 
del Maestro Sinisterra. Inoltre, grazie all’effetto farfalla l’attuazione attoriale potrebbe 
causare effetti profondi sugli spettatori e sull’intera comunità, di là delle intenzioni 
dell’autore, dell’attore o del regista. 
Le analogie con il campo scientifico suggeriscono una scomposizione del 
processo dell’attuazione per individuare le variabili modificabili, cioè quelle che si 
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possono isolare e manipolare. Ciò permetterebbe al regista e allo stesso attore di agire 
coscientemente e intenzionalmente sui processi di rappresentazione del testo per 
trasmettere determinati messaggi piuttosto che altri. Le stesse suggeriscono di non 
sottovalutare alcun dettaglio nell’espressione o nel testo poiché ogni particolare può 
essere generatore di significato.  
L’improvvisazione, come condizione di rappresentazione artistica, richiede agli 
attori e agli spettatori il massimo ascolto reciproco e la massima apertura verso tutti i 
flussi di energia che provengono dall’esterno e dall’interno, dagli spettatori, dagli altri 
attori, oltre che dall’atmosfera della scena così come dall’interno dell’attore stesso, dalle 
intuizioni, dalle emozioni. L’attore approfitta del materiale altrui e lo trasforma anziché 
restare imbrigliato in tecniche cliché e gesti attoriali retorici che limitano la sua 
espressione. Grazie a ciò, l’improvvisazione favorisce la continua libertà dalla necessità e 
dagli schemi; promuove la novità attraverso il contatto con la diversità di elementi 
esterni; anche l’errore sarà integrato nella scena e sarà considerato stimolo di nuove 
azioni. In questo senso, al teatro si affida la funzione di promuovere le situazioni di 
rischio, cioè di familiarizzare gli spettatori con realtà e situazioni poco note che 
potrebbero spaventare o suscitare scetticismo. 
Dall’altro, l’improvvisazione non preclude il rischio: proprio perché accoglie le 
novità e le diversità dall’esterno e dall’interno dei sistemi, essa non difende la forma nella 
sua struttura, ma permette la dispersione e la confusione. Difatti, se l’attore si concentra 
sulla complessità, lo spettatore corre il rischio di perdersi. Sinisterra specifica che  
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se l’attore non gerarchizza bene i livelli d’importanza lo spettatore può 
concentrare l’attenzione su una zona non utile alla comprensione o al 
collegamento con la successiva sequenza. Un testo permette tutto meno 
ciò che proibisce. Ma come sapere ciò che proibisce? ...  A volte io stesso 
entro in uno stato allucinatorio di improvvisazione dal di fuori senza 
essere fuori.139   
Ai fini di una buona rappresentazione, l’attore deve saper bilanciare le sue 
potenzialità intrinseche con la tecnica e la manipolazione degli elementi dello spettacolo. 
Il considerare l’improvvisazione come terreno dei processi evolutivi, sia in natura che in 
arte, non equipara però la sfera scientifica a quella artistica, né era mia intenzione 
dimostrare ciò. Le analogie possibili aiutano la comprensione di meccanismi sistemici 
simili nei due campi ma non dimostrano per niente la similitudine della loro consistenza, 
nè della qualità delle relazioni che intercorrono tra i loro elementi specifici.   
Termino questa sezione con le parole di Briggs e Peat che sintetizzano 
chiaramente la caratteristica dei sistemi. Essi affermano: “I sistemi complessi – sia quelli 
caotici che quelli ordinati [in entrambi i campi scientifico-biologico e artistico-teatrale] – 
sono, in ultima istanza, impossibili da analizzare: non si possono ridurre in parti perché le 
parti si piegano costantemente una dentro le altre mediante l’iterazione e la 
realimentazione.”140    
 
                                                 
     139 Sinisterra, Intervista personale, 21 luglio 2007. 
 
     140 “Los sistemas complejos – tanto caóticos como ordenados – son imposibles de analizar en última 
instancia: no se pueden reducir a partes porque las partes constantemente se pliegan unas dentro de otras 
mediante la iteración y la realimentación.” Briggs e Peat, Espejo y reflejo, 147. 
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CAPITOLO III:  L’improvvisazione di là della scienza 
 
      La scienza e il teatro si possono  
sicuramente incontrare sull'erto crinale della filosofia,  
della riflessione sui modelli di realtà,  
sullo stare nel mondo, sulle categorie di tempo e spazio  
(fondamentali e comuni)  
e su molto altro ancora che non so. 
 Annalisa Bianco141 
1. Premesse 
Afferma Giulio Morello: 
La radice etimologica di teatro è la stessa di teoria e la conoscenza 
scientifica nella tradizione occidentale è fortemente legata al vedere. 
Quando Galileo Galilei nel 1623, nel suo Saggiatore, magnifica i grandi 
risultati con la visione col cannocchiale dice per esempio che le montagne 
sulla Luna il cannocchiale quasi te li fa toccar con mano. Questo è 
bellissimo, perché la vista attraverso il cannocchiale diventa il sostituto del 
tatto. Questo è un punto fondamentale. Quindi senza dubbio l'elemento 
della visione è fondamentale nella ricerca scientifica; anche il termine 
greco idea ha una radice etimologica come il latino video, quindi la 
intuizione delle essenze di tipo platonico è il corrispettivo della visione 
dell'occhio umano, solo che è l'occhio della mente che vede e non soltanto 
l'occhio del corpo.142  
                                                 
     141 A. Bianco, “Le interviste e le opinioni,” Teatro e scienza  <http://erewhon.ticonuno.it/riv/scienza/t-
s/annalisa.htm>. 
 
     142 Giulio Giorello è professore di Filosofia e Scienza all’Università degli studi di Milano. Brano tratto 
da “Le interviste e le opinioni,”  <http://erewhon.ticonuno.it/riv/scienza/t-s/giorello.htm>. 
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Sia la ricerca scientifica che quella teatrale si avvalgono, quindi, della visione, 
dell’intuizione che permette di penetrare l’ignoto. In teatro, è l’occhio della mente che 
vede l’idea, che intuisce l’essenza delle cose, che cattura le immagini non visibili dei 
concetti e che va oltre il gesto, il corpo e la parola. È all’occhio della mente degli 
spettatori che l’attore si rivolge offrendo la sua visione del testo a sua volta visto con 
l’occhio della sua mente. Allora, qual è il rapporto tra l’occhio fisico e l’occhio della 
mente? E quello tra scienza e teatro? 
Franco Ruffini racconta che, nel 1904, Gordon Craig osserva Isadora Duncan 
danzare e confessa di aver avuto una rivelazione: secondo Craig Duncan danzava ma si 
muoveva naturalmente con movimenti divini. Ruffini afferma che: “Egli era riuscito a 
trascendere lo spettacolo, ad andare oltre la danza e a vedere la perfezione. Il poeta 
inglese William Blake diceva che i filosofi e gli scienziati guardano con gli occhi, gli 
artisti attraverso gli occhi: è quello che era successo a Craig.” Il critico commenta che 
“l’artista coglie lo spirito del movimento con gli occhi e oltre gli occhi. Lo spazio scenico 
si vede con gli occhi ma lascia intravedere molto di più.”143 Dalle informazioni e dai 
commenti di Ruffini deduciamo che lo spettatore guarda la scena ma entra, attraverso gli 
occhi, con tutto se stesso dentro il mondo degli attori. O meglio, il mondo degli attori 
entra attraverso i suoi occhi nel suo sistema globale di corpo-mente-spirito.  
Pur funzionando come la natura, e pur stabilendo delle analogie tra i sistemi 
teatrali e quelli biologici, il teatro però ha uno scopo ben diverso dalla scienza, o dalle 
scienze perfette: quello di approssimarsi a una realtà non sensibile ma invisibile; esso non 
                                                 
     143 Franco Ruffini, Conferenza tenuta al Workshop di E. Barba, Lamezia Terme Giugno 2007. 
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pretende di tracciare in modo definitivo l’essenza della realtà ma di scorgere uno o più 
mondi possibili. Dal caos si passa all’ordine così come dall’ambiguità a un’essenza 
difficile da descrivere ma evocatrice di un significato. Ciò che in fisica si vede, in teatro 
s’intuisce, si vede con gli occhi interiori della mente. 
Pertanto, l’approccio a un fenomeno complesso, quale l’attuazione teatrale, non 
può basarsi solo sulle nozioni delle scienze esatte (cap. II) – quali la fisica, la biologia, la 
termodinamica – ma deve coinvolgere un’indispensabile metodologia interdisciplinare. È 
giustissima l’osservazione del critico Gillo Dorfles, “l’arte … e la scienza non possono 
equivalersi perché nella scienza esiste univocità nella relazione significato-significante. 
In essa c’è solo l’aspetto denotativo e non connotativo tanto importante nelle opere 
artistiche.”144 
Si rende necessaria una riflessione più approfondita sui significati dei dati 
scientifici e sulle implicazioni di questi in altri campi. Si tratta di una riflessione che esula 
dal campo prettamente scientifico e si avvicina a quello estetico. Solo in questa 
dimensione si comprenderà come lo spettacolo teatrale sia paragonabile ad un 
evento/sistema vitale, in continua trasformazione, assoggettato a regole proprie ma 
assimilabile a sistemi universali e parte integrante della vita dell’uomo e della società.  
È vero che ci siamo avvalsi di analogie con il campo scientifico per comprendere i 
processi meccanici, biologici attraverso cui si perviene alla creazione di “novità” 
                                                 
 
     144 El arte ... no puede ser ciencia, precisamente por el hecho de que en la ciencia existe univocidad en la 
relación signifiant-signifié. En ella encontramos solamente el aspecto denotativo, y no el connotativo, tan 
importante y a menudo, sobresaliente en las obras literarias y, en general artísticas. Gillo Dorfles, El 
devenir de la crítica (Madrid: Espasa-Calpe, 1979) 44. 
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all’interno dell’attore e ci serviremo in seguito di analisi semiotiche per cercare di 
individuare “strutture costanti” e “universali biologici,”145 coinvolti nei processi 
improvvisativi. Nondimeno, siamo consapevoli che l’improvvisazione dà luogo a un 
fenomeno teatrale non facilmente analizzabile,146 poiché essa permette l’intessitura di 
indefiniti codici e vari mezzi espressivi che operano su svariati livelli, un intreccio quasi 
paragonabile a quello di – secondo De Marinis – “tecnica, talento e fascino personale” 
del teatro Nô.147  
Con queste considerazioni ritorniamo al delicato rapporto tra testo e sua 
rappresentazione da cui siamo partiti all’inizio di questo lavoro. Nel tentativo di chiarire 
tale rapporto e di capire in esso il ruolo dell’improvvisazione attingiamo a delle nozioni 
semiotiche. Da un punto di vista semiotico, De Marinis definisce la rappresentazione di 
un testo drammatico “la transcodificazione spettacolare di quel testo”148 senza far 
dipendere l’una dall’altro in termini d’importanza,149 e specifica che 
   Il testo drammatico … non potrà mai “contenere,” neppure virtualmente, 
le messe in scena reali, effettive, cui ha dato, dà o darà luogo.150 
                                                 
     145 M. De Marinis, Semiotica del teatro: l’analisi testuale dello spettacolo (Milano: Bompiani, 1982) 17. 
 
     146 Afferma De Marinis che dalle giovani ricerche sulle tematiche della biologia teatrale “ciò che già 
risulta nettamente è l’importante incidenza che fattori biologici transculturali e schemi di comportamenti 
innati, esercitano sul lavoro dell’attore” in De Marinis, Semiotica del teatro, 16. 
 
     147 De Marinis, Semiotica del teatro, 166. 
 
     148 De Marinis, Semiotica del teatro, 24. 
 
     149 In relazione al rapporto testo-rappresentazione, De Marinis, dedica più di un paragrafo del suo libro, 
cit., alla critica di vari studiosi tra i quali, Pagnini, Lotman, Jansen, Brandi, Kowzan, in quanto sostengono 
la supremazia del testo verbale rispetto al testo spettacolare. Si vedano in particolare le pagine 26-29. 
 
     150 De Marinis, Semiotica del teatro, 32. 
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   [Il testo drammatico] non può, in nessun caso, contenere/trascrivere... lo 
spettacolo e non ne è ... neppure contenuto, dal momento che, al contrario, 
si dissolve in esso in maniera globalmente irreversibile, attraverso decisivi 
cambiamenti di materie espressive e di codici.151     
Ebbene, penso sia lecito affermare che l’irreversibilità di cui parla De Marinis sia resa 
possibile proprio in virtù dell’improvvisazione dell’enunciazione del testo, della sua 
materializzazione, o meglio, della sua messa in esistenza: il testo esiste grazie alla 
soggettività e alla vitalità dell’attore. Senza di essa la rappresentazione esisterebbe solo in 
potenza ma non potrebbe mai essere dedotta dal testo. L’improvvisazione, così come si 
intende in questo lavoro e come si dimostrerà meglio – e cioè come condizione di 
realizzazione – garantisce, pertanto, alla rappresentazione teatrale la completa autonomia 
di evento artistico, dal testo drammatico.152 
Premesso ciò, in questo capitolo, si rifletterà sul concetto d’interpretazione e sul 
suo rapporto con l’improvvisazione; si approfondirà il processo di significazione nella 
delicata relazione tra attore e spettatore: si cercherà di comprendere come, attraverso 
l’improvvisazione, l’attore moltiplichi i segni interpretativi e fa sì che varie linee di 
pensiero emergano sulla scena, anche simultaneamente, e raggiungano gli spettatori. 
 
 
                                                 
     151 De Marinis, Semiotica del teatro, 36. 
 
     152 Tra le implicazioni che queste considerazioni comportano certamente vi sono quelle che riguardano 
lo studio dei testi drammatici nelle scuole secondarie e nelle università. È comune in queste istituzioni 
limitare l’interesse al testo verbale e non integrare lo studio con la visione e l’analisi del testo spettacolare, 
che oggi è possibile tramite i video o gli spettacoli dal vivo, ormai numerosi sia nelle grandi città che nei 
piccoli centri.  
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 2. L’improvvisazione nell’interpretazione  
Se ogni attuazione è un’interpretazione, nella misura in cui essa contiene scelte 
accurate di approccio critico, decise a priori durante le prove, non ogni interpretazione è 
un’attuazione. Cerchiamo di comprendere allora in che senso l’attuazione è 
un’interpretazione arricchita d’improvvisazione.   
Secondo il musicista Furtwängler, l’interpretazione troppo soggettiva e quella 
letterale e sterile sono due facce della stessa medaglia. Entrambe mancano di una 
comprensione totale e di un senso di continuità tra compositore e musicista.153 
Furtwängler afferma che:  
L’ansia di un direttore d’orchestra di determinare ogni più piccolo 
dettaglio [prima del concerto] è causata dalla paura di dover contare 
troppo sull’ispirazione del momento... Questa attitudine è sbagliata perché 
non è possibile rendere giustizia ai capolavori dal vivo. Le grandi opere 
musicali sono soggette alla legge dell’improvvisazione molto più di 
quanto comunemente ci si renda conto.154 
La semiologa Ann Ubersfeld sostiene che la rappresentazione è in certo qual 
modo inscritta nel testo drammatico,155 nel senso che la scrittura contiene tutte le possibili 
interpretazioni del testo stesso. Ciò sembra non escludere l’ambiguità del testo 
                                                 
     153 W. Furtwängler, “Concerning music,” in John Rink, The Practice of Performance (Cambridge: 
Cambridge University Press, 1995) 106. 
 
     154 “A conductor’s anxiety to determine everything beforehand down to the smallest detail is caused by 
his fear of having to rely too much on the inspiration of the moment … This attitude is wrong because it 
cannot possibly do justice to living masterpieces. The great masterpieces of music are subject to the law of 
improvisation to a far higher degree than is commonly realized.” Furtwängler, “Concerning music,” 106. 
 
     155 Ann Ubersfeld, Theatrikòn. Leggere il teatro. (Roma: Edizione Universitaria la Goliardica, 1984) 10.    
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drammatico e non precludere l’affermazione di Furtwängler secondo cui “una notazione 
non può esprimere il più piccolo indizio dell’intensità di un forte o di un piano o della 
velocità del tempo. Le dinamiche, anche se annotate, sono deliberatamente simboliche 
…”156 Pertanto, la scrittura, nonostante necessaria, non è mai sufficiente a trasferire il 
significato ultimo del testo o quello intenzionale dell’autore. La scrittura è dunque, per 
Rink, sempre un luogo d’indeterminatezza, la cui realizzazione richiede continue 
decisioni specie su tempo, intensità e carattere.     
In virtù di tale valore approssimativo della scrittura drammaturgica è possibile 
l’interpretazione. L’attore, nel preparare l’attuazione durante le prove, modella la sua 
interpretazione stabilendo alcuni punti fissi, decisioni critiche e scelte a priori che 
caratterizzano la chiave di lettura e lo stile della sua interpretazione. Ma, durante 
l’attuazione in scena, l’interpretazione si arricchirà inevitabilmente di momenti 
d’improvvisazione difficili da controllare nelle prove e da definire: si tratta di decisioni 
lasciate al sistema; è il “sistema attore” che sceglierà in quel preciso momento in base ad 
una serie di fattori non controllabili al momento. L’attore dovrà concordare, quindi, la sua 
espressività con i significati e le aperture del testo. 
Per cui, l’interpretazione non è da confondere con performance, rappresentazione 
o attuazione: essa costituisce il punto di vista del regista o dell’attore ma non può 
coincidere esclusivamente con la rappresentazione finale del testo in scena. 
L’interpretazione può dar vita a varie attuazioni, ognuna diversa dall’altra. Ciò supposto, 
                                                 
     156 “A score cannot give the slightest clue as to the intensity of a forte or a piano or exactly how fast a 
tempo should be… The dynamics are quite deliberately … symbolic… added with the sense of the work as 
a whole in mind”. Furtwängler, “Concerning music,” 107. 
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si potrebbe dire che l’attuazione è un’interpretazione dell’interpretazione. Più precisa e 
ricca è l’interpretazione, minore sarà lo spazio dedicato all’improvvisazione in scena. Al 
contrario, più ambigua è l’interpretazione, maggiori saranno le scelte non prevedibili. 
Ritorniamo per un momento alla scena iniziale di Ñaque o de piojos y actores: 
RIOS. Questo è lo scenario?  
SOLANO. Sì.  
RIOS. E questo è il pubblico?  
SOLANO. Sì.   
RIOS. Quello?  
SOLANO. Ti sembra strano?  
RIOS. Differente. 
Propongo qui di soffermarci sulla seconda domanda di Ríos: “E questo è il pubblico?” Si 
è già detto in 2.5 che il modo di porre la domanda scelto da Ríos chiarisce l’ambiguità del 
testo e offre agli spettatori una chiave interpretativa, cioè la paura. A questo punto, però, 
ci interessa rendere evidente che la chiave interpretativa concordata e decisa in sede di 
prove dal regista e dall’attore non è sufficiente a rappresentare in modo decisivo e 
convincente la domanda di Ríos. L’attore deve ricorrere irrimediabilmente alla sua 
soggettività se vuole evitare i cliché teatrali e vuole invece essere originale. Nel caso 
specifico, Ríos ricorre a un contrasto di tempi tra la prima e la seconda domanda. La 
seconda, infatti, è anticipata da una lunga pausa che rompe il ritmo delle battute 
precedenti e sottolinea l’importanza di ciò che sta per dire. La voce tremula, tipica della 
paura, scandisce lentamente le sillabe della frase inducendo il pubblico a soffermarsi su 
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quella specifica domanda. La differenza della battuta, data dalla lentezza, rispetto alle 
battute anteriori, contagia anche il suo compagno Solano a tal punto da distoglierlo dai 
suoi compiti e attrarlo vicino a Ríos per chiedere a questi “Ti sembra strano?”  
Un altro esempio si trova subito dopo, quando Solano per rassicurare l’amico 
Ríos del fatto che il pubblico sia sempre uguale e non ci sia d’aver paura di esso, gli 
chiede di riconoscere un uomo con la barba, poi uno con gli occhiali, infine uno con il 
naso. Solano: “Guarda quell’uomo ... con la barba.” Ríos risponde “Tutti hanno la 
barba.”157 Tra la domanda di Solano e la sua risposta Ríos fa passare alcuni secondi 
durante i quali osserva la sala. Se avesse risposto subito, non sarebbe apparso 
convincente. Lo stesso succede con la seconda richiesta di Solano: “[Guarda] quello con 
gli occhiali” cui Ríos risponde “Tutti hanno gli occhiali.”158 A questo punto gli spettatori 
sono entrati nel ritmo di domanda-pausa-risposta-pausa. Ma la terza volta, quando Solano 
chiede “[Guarda] quello col naso,” Ríos rompe le aspettative del pubblico e risponde 
immediatamente: “Ah sì!”159 Ríos si fissa su uno spettatore in particolare e lo riconosce. 
Lì scatta la risata del pubblico. Se Ríos avesse aspettato anche la terza volta non avrebbe 
dato importanza alla terza domanda e non avrebbe creato la tensione necessaria per uscire 
dal giro delle domande.  
Ebbene, ritengo che le scelte interpretative a priori non possano stabilire 
esattamente i tempi delle battute e le durate di pausa tra una frase e l’altra, e non siano in 
                                                 
     157 “Solano: ‘Mira aquel hombre… el de la barba’. Ríos contesta: ‘Todos tienen barba’. Sinisterra, 
Ñaque, 2. 
 
     158 “Solano: ‘El de las gafas’ Ríos contesta: ‘Todos tienen gafas’. Sinisterra, Ñaque, 3. 
 
     159 “Solano: ‘El de la nariz’. Ríos: ‘Ah si!’ ”. Sinisterra, Ñaque, 3. 
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grado di definire i gesti e le espressioni degli attori se non sommariamente. Sia i tempi 
che i gesti, durante l’intera rappresentazione, dovranno continuamente adeguarsi al 
pubblico in quanto interlocutore diretto. Gli attori in scena, grazie all’improvvisazione, 
possono determinare repentinamente la modalità ultima che resterà unica e originale. 
“L’attore deve giocare continuamente con l’attesa del pubblico. Deve sorprenderlo, 
provocarlo, variando incessantemente lo spazio assegnato alle sue reazioni.”160 
D’accordo con Claudio Vicentini, “la creazione del ritmo della scena” è un “elemento 
essenziale della recitazione,”161 proprio perché da esso derivano la tensione dei 
personaggi e l’attenzione del pubblico. Questi “respira con i movimenti e le battute degli 
interpreti e li segue un po’ come si seguono le sessioni di jazz...”162    
L’improvvisazione, dunque, definisce la modalità di espressione la quale è molto 
più potente e suggestiva del valore semantico del testo verbale. Ciò in virtù del principio 
olistico in base al quale  pars pro toto,163 i.e. da un singolo gesto, dal modo e dai tempi in 
cui esso è espresso, si può risalire a tutto un mondo ad esso relazionato ma non 
manifesto, invibile all’occhio fisico. Soltanto con l’occhio della mente è possibile spiare 
la fitta rete composita in cui il gesto è intrecciato, in termini di intenzioni, carattere, 
personalità, appartenenza sociale e tutti quegli elementi che rimandano all’essenza umana 
dell’attore. Restando con la metafora di Wagensberg, che Sinisterra fa sua, “da una punta 
                                                 
    160 Claudio Vicentini, L’arte di guardare gli attori (Venezia: Marsilio, 2007) 195. 
  
     161 Vicentini, L’arte, 201. 
 
     162 Vicentini, L’arte, 201. 
 
     163 Si veda cap. II, 2.5. 
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visibile dell’iceberg si può dedurre un’immensità occulta,”164 l’improvvisazione 
arricchisce l’interpretazione della soggettività. 
 
3. Ipotesi del processo attoriale  
L'intelletto cerca, il cuore trova.  
George Sand165 
 
Si è visto come le fasi del processo creativo si svolgono nella zona 
dell’improvvisazione, che è sì amorfa, indefinita, ombrosa ma fertile di processi 
dinamici. In essa caos e ordine convivono o meglio si alternano (Capra, Briggs e Peat, 
Prigogine), si rincorrono fino al loro punto limite per poi cedere il passo all’altro, come in 
una gara a staffetta ma anche un gioco di opposti.  
Sorge spontanea una parentesi sul concetto della vita come dialettica di opposti. 
Riconosciamo, infatti, che la dialettica di due principi opposti, proprio quelli del caos e 
dell’ordine, è secondo Nietzsche alla base della tragedia.166 Questi due principi, non solo 
rappresentano gli elementi apollinei e dionisiaci all’origine della vita, ma essendo distinti 
e irriconciliabili, caratterizzano anche l’interiorità dell’uomo. Lo stesso Calvino, nelle sue 
Lezioni americane, afferma che “tra queste due strade io oscillo continuamente e quando 
                                                 
     164 Si veda cap. I, 1.1. 
 
     165 Guida agli aforismi in http://www.miniguide.it/content1.aspx?nome=Thinking-Zon 
     166 Nietzsche, “Nascita della tragedia” 1872, Opere complete Vol. III, 1 (Milano: Adelphi, 1982).  
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sento d’aver esplorato al massimo le possibilità dell’una mi butto sull’altra e 
viceversa.”167   
Sinisterra adopera la figura del crinale di una montagna come metafora dell’attore 
che “transita sul bordo di due zone:”168 da un lato l’organicità luogo di emozioni, stimoli, 
esperienza; dall’altro l’organizzazione.” L’attore che transita solamente nella zona 
dell’organicità è governato dall’emozione e dall’impulso; è al bordo dell’isteria e vive 
una serie di esperienze che possono essere recepite dagli spettatori ma che non si possono 
ripetere in altre rappresentazioni per via dell’effervescenza caotica momentanea. L’attore 
che si lascia gestire dall’organizzazione è razionale, meccanico, perfetto che può piacere 
e può produrre emozioni solo per via di altri fenomeni. “L’emozione dell’attore non si 
contagia automaticamente allo spettatore; è la forma quasi sempre ciò che produce 
emozione e lo spettatore percepisce la condotta ... Per me l’ideale è un attore che oscilla 
senza sforzo e senza transizione dall’organicità all’organizzazione.”169   
L’improvvisazione permette tale oscillazione.  
È senza dubbio curioso che dagli esercizi minimalisti di Sinisterra appaiano 
chiaramente l’organicità e l’organizzazione. Le modulazioni in fondo sono decisioni 
quindi organizzazione, allora gli attori si rendono conto di come una decisione razionale 
li modifichi organicamente, nel tono, nel ritmo; ricevono reciprocamente uno stimolo 
                                                 
     167 I. Calvino, Lezioni americane (Milano: Mondadori,  2000) 72. 
 
     168 Sinisterra, Intervista personale. 
 
     169 Sinisterra, Intervista personale. 
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organico che provoca loro una decisione razionale e così via. Il concetto di oscillazione è 
molto importante poiché rappresenta la ricerca di stabilità al confine tra ordine e caos.   
In un’intervista del 2002, Dario Fo afferma che l’attore deve far convivere 
struttura e improvvisazione. Continua citando una frase di Shakespeare: "dovete sempre 
recitare come fosse la prima volta, le parole dovete ritrovarle. Come se uno non 
conoscesse fino in fondo lo svolgimento di una frase, e dovesse ricostruirla mentre la 
dice.”170      
Si consideri ancora lo spettacolo Ñaque e in particolare la scena in cui Ríos ha 
un’idea geniale che comunica a Solano. Il testo non contiene alcuna indicazione specifica 
per gli attori se non la convinzione di Ríos e la perplessità di Solano che si evincono dal 
testo drammatico.  
RIOS. [E se cambiassimo i ruoli?] Noi...e loro? 
SOLANO. Ti riferisci al pubblico? 
RIOS. Sì.  
SOLANO. Cambiare? ... Come? 
RIOS. Loro recitano e noi... guardiamo e ascoltiamo. 
SOLANO. Però, che idea! 
RIOS. Non ti piacerebbe? 
SOLANO. Non so.... non credo... 
RIOS. Sarebbe divertente! 
                                                 
 




SOLANO. Sarebbe noioso!171 
  La scelta interpretativa di Solano è chiara sin dalla prima battuta in cui comincia a 
sorridere. È ovvio che l’idea lo diverte anziché spaventarlo o incuriosirlo. Essa diventa 
esplicita e divertente dopo il “Sì” di Ríos, quando scoppia in una risata particolare. Si 
tratta di una risata cliché, non naturale, facilmente riconoscibile come espediente teatrale 
per far scattare la risata del pubblico. Solano raddoppia la risata dopo la spiegazione di 
Ríos, “Loro recitano e noi guardiamo,” come se fosse completamente coivolto e 
d’accordo con l’idea geniale di Ríos. Ma, alla domanda di Ríos, “Non ti piacerebbe?,” 
Solano accosta un altro cliché teatrale che fa scattare di nuovo la risata del pubblico 
agendo per contrasto. Infatti, egli rompe il ritmo dell’accondiscendenza e all’euforia della 
risata fa seguire repentinamente un cambio brusco di espressione, di tono e di gesti: 
diventa preoccupato e insicuro, ora non è affatto convinto dell’idea di Ríos.  
Ebbene, dopo questi trucchi d’effetto facilmente riconoscibili, Solano si ritrova in 
un angolo del palcoscenico, molestato dai gesti di Ríos che nel frattempo si avvicina 
sempre di più quasi a voler imporre la sua idea anche attraverso la sua presenza fisica; 
inoltre si ritrova immerso nei cliché che egli stesso si è costruito per reagire all’idea 
geniale. Ma a questo punto sia l’attore che il personaggio devono respirare e per farlo si 
                                                 
     171    “Ríos: [¿Y si cambiáramos los papeles?] ¿Nosotros...y ellos? 
Solano: ¿Te refieres al público? 
Ríos: Sí.  
Solano: ¿Cambiar? ... ¿Cómo? 
Ríos: Ellos actúan y nosotros... miramos y escuchamos. 
Solano: ¡Vaya una idea! 
Ríos: ¿No te gustaría? 
Solano: No sé.... no creo... 
Ríos: ¡Sería divertido! 
Solano: ¡Sería aburrido!”. Sinisterra, Ñaque, 11. 
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affidano all’improvvisazione. Possiamo notare come Solano decida di fuggire da Ríos 
spazialmente dirigendosi rapidamente verso il centro del palcoscenico ed 
emozionalmente attraverso un’espressione lontana sia dal divertimento della risata che 
dalla preoccupazione della battuta. L’attore alterna qui organizzazione e organicità.  
Ritornando alla nostra improvvisazione, intrisa di tensione, possiamo dire che 
dall’ordine si passa al caos attraverso un processo di accumulazione; questo provoca lo 
scoppio che a sua volta riconduce all’ordine: dalle infinite possibilità di significazione a 
un unico senso a cui affidare l’interpretazione. È come se si accendesse un fuoco sotto 
una pentola e le gocce d’acqua cominciassero a muoversi sempre più euforicamente, fino 
a saltare all’impazzata. Allo stesso modo, possiamo immaginare che durante 
l’improvvisazione gli elementi si combinino sempre più velocemente in base ad 
associazioni, ricordi, assonanze, prestiti, ripetizioni, similitudini, e quant’altro, per dar 
luogo a gesti, sguardi, allusioni, ritorni, che rimandano ad altro. Una frase del testo può 
voler suggerire decine di significati in base al modo in cui la frase è detta: la postura 
fisica dell’attore, i suoi movimenti, il tono della voce, la velocità e ancora il tono ironico, 
sarcastico, pedante, disinteressato, scherzoso, noioso, etc. Tutti modi che, 
contestualizzati, possono legarsi alla costruzione e negoziazione di un significato ultimo 
dell’opera globale, quale può essere politico, sociale, letterario, storico, etc. 
L’improvvisazione allora è da considerarsi un territorio interdisciplinare in cui i 
confini dei campi coinvolti non sono per niente definiti o semplici da definirsi; un 
territorio complesso in cui la produzione di relazioni tra gli elementi coinvolge tutte le 
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branche del sapere, in tutti i tipi di combinazioni, proprio perché gli elementi sono parte 
di un organismo vivente o artificiale, come afferma Barthes:  
Il teatro è una specie di macchina cibernetica. In riposo è nascosta dietro 
un sipario. Ma appena è allo scoperto si mette a inviare al vostro indirizzo 
alcuni messaggi. Essi sono simultanei e tuttavia di ritmo differente; in un 
dato punto dello spettacolo voi riceverete contemporaneamente sei o sette 
informazioni (che vengono dalla scena, dal costume, dalle luci, dalla 
disposizione degli attori, dai loro gesti, dalla loro mimica, dalle loro 
parole). Alcune di queste informazioni durano (la scena), mentre altre 
cambiano (le parole, i gesti); abbiamo quindi a che fare con una vera e 
propria polifonia informazionale, e la teatralità è questo: uno spessore di 
segni disposti in contrappunto (spessi ed estesi, simultanei e successivi).172 
Ovviamente, come abbiamo già visto nei paragrafi precedenti, esistono dei livelli di 
strutturazione delle reti che individuano livelli diversi di complessità. Capra ci spiega che 
a ogni livello di complessità nascono proprietà emergenti che non appaiono nei livelli 
inferiori.173  
 
3.1 Esempio pratico  
Propongo qui un esempio pratico relativo al processo attoriale cercando di isolare 
alcune variabili in seno all’attuazione. Esso dimostrerà in che modo si potrebbero 
                                                 
     172 R.  Barthes,  “Letteratura e significazione,” Saggi critici, 343-344. 
 
     173 Capra, La rete, 39. 
 123
articolare le variabili nei vari livelli e come si potrebbero intrecciare i vari ambiti 
disciplinari; in particolare, evidenzierà in quale momento potrebbe intervenire 
l’improvvisazione e quale sarebbe la sua funzione. Se a un livello inferiore le parole di 
una frase sono associate ai gesti, a un livello superiore, a queste due variabili se ne 
aggiungerà una terza, che può essere per es. lo sguardo; ad un livello ancora più avanzato, 
si aggiungerà una quarta variabile che può essere il tono della voce, e così via.  
    Immaginiamo la frase “Non devi farlo!” e che lo scopo di questa frase sia un 
rimprovero. Lo scopo sarà sempre presente nel sistema come un leit motif e fungerà da 
“attrattore” (che ricordiamo dal paragrafo sulla nucleazione) in modo tale che la 
mente/logica interna del sistema abbia sempre presente la meta da raggiungere. Il 
rimprovero rappresenta il sottotesto della frase e svolge la funzione di ponte di 
comunicazione tra attore e spettatore.  
A un primo livello, per scegliere la velocità della frase, il sistema dovrà far entrare 
in gioco elementi come l’esperienza – momenti in cui ha enunciato la frase in varie 
velocità, – la preparazione tecnica, lo studio di metodi, la memoria di aver sentito la frase 
in altre occasioni anche di vita quotidiana, l’intuito, l’associazione alla gravità del 
rimprovero, etc. Il caos di questi elementi porterà a una biforcazione e alla scelta di una 
soluzione unica.  
A un secondo livello si aggiungerà il tono della voce. Il sistema prenderà in 
considerazione la velocità scelta prima e le mille combinazioni che si aggiungono ora, 
determinate da elementi quali la tecnica per un tono particolare, il tono relativo all’età del 
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personaggio, l’emozione del momento, la presenza dell’altro attore, etc. Anche in questo 
caso il sistema sceglierà una combinazione. 
A un terzo livello, si aggiungerà il gesto. Qui le combinazioni saranno provocate 
dalla posizione dell’attore che faciliterà alcuni gesti piuttosto che altri, dal suo carattere 
che gli stimolerà gesti istintivi, l’età e il carattere del destinatario del suo gesto, del grado 
di rimprovero che vuole impartire, etc. Il sistema sceglierà per es. di sollevare il braccio 
destro e puntare l’indice verso l’altro attore. 
A un quarto livello si aggiungerà lo sguardo. In questo livello il processo si 
affinerà ancora di più. Avendo già la velocità, il tono, il gesto, lo sguardo non può certo 
essere rivolto ad altro piuttosto che all’attore di fronte. Ma anche qui, i possibili saranno 
tantissimi e potrebbero essere determinati dalla tecnica applicabile, dalla durata, 
dall’intensità. E le categorie possono ripetersi in tutti i livelli perché in ognuno esse 
avranno sfaccettature diverse, scateneranno combinazioni sempre diverse. Quindi, per es., 
la memoria che nel primo livello suggeriva la velocità della frase sentita in TV, a teatro o 
a casa o per strada, nel secondo livello suggerirà il tono ascoltato anni prima dal padre 
dell’attore e così fino al quarto in cui essa magari risveglia tutta una serie di sensazioni 
collegati allo sguardo di rimprovero.  
Le combinazioni che abbiamo cercato di supporre nelle quattro fasi rappresentano 
proprietà emergenti dei vari livelli. Questi ultimi, o sistemi, si evolvono fino a dar forma 
a una completa rappresentazione che coinvolga tutto l’organismo, nella sua dimensione 
fisica, biologica, chimica, cognitiva. Applicando il principio olistico, visto in 2.5 (il tutto 
contiene la parte così come la parte contiene il tutto), al nostro esempio, avremo che nel 
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gesto del dito è contenuto il rimprovero, così come nel rimprovero sono contenuti sia il 
gesto del dito, che lo sguardo, che il tono della voce, che la velocità della frase. E non 
solo: nel rimprovero c’è tutto questo ma c’è anche molto di più, proprio in virtù del fatto 
che il tutto è maggiore della somma delle sue parti. Se così non fosse, e per esempio 
avessimo soltanto la frase senza la partecipazione delle altre dimensioni quali il gesto, lo 
sguardo e il tono, l’atto teatrale dell’attore non sarebbe veritiero, convincente, come del 
resto aveva già percepito Stanislavskij cento anni fa e non sarebbe organico come 
avrebbe detto Grotowski dopo cinquant’anni. Di fronte alla frase nuda, oggi diremmo che 
l’attore non userebbe tutto il suo organismo, il suo caos. Barba afferma che: “il vero 
passaggio comunicativo avviene attraverso i sensi. Occorre provare di persona la 
difficoltà corporea nel tirare fuori le sensazioni, le emozioni e la conoscenza dei propri 
limiti psico-fisici.”174 Ebbene, tutto questo succede proprio grazie all’improvvisazione, 
nell’improvvisazione.   
In conclusione, possiamo supporre, quindi, che lo stesso processo che dal caos 
conduce all’ordine, nei sistemi teatrali conduca all’essenza di un significato: l’ordine 
rappresenta il significato, nel momento in cui coinvolge l’attore a ogni livello. Quando si 
alterano, arbitrariamente o non, le condizioni iniziali del sistema previste dal testo, 
imprevedibilmente emerge un significato. Da qui l’importanza di saper individuare gli 
elementi variabili e quelli invariabili: l’attore potrebbe arrivare a controllare e gestire, 
seppur relativamente, quelle variabili relative alla sua individualità psico-fisica, 
                                                 




comportamentale e a manipolare quelle strutture fisse costanti della scena relative alla 
tecnica, l’esperienza, il testo verbale. In questo risiede la maestria della drammaturgia sia 
testuale che attoriale.  
 
4. Dal Caos all’Ordine in teatro 
Da un punto di vista semiotico, la rappresentazione è senz’altro un insieme di 
segni verbali e non verbali che comunicano agli spettatori dei significati.175  Senza 
addentrarci in questioni puramente semiotiche riguardanti la comprensione di uno o più 
significati del testo, ciò che richiama la nostra attenzione è qui il processo di 
significazione o meglio il passaggio dal caos all’ordine, quest’ultimo inteso come 
significato. In particolare, si vedrà come nel “sistema spettacolo” lo spettatore arrivi a 
costruire il suo significato.  
Nel “sistema attore” avviene una vera e propria operazione intellettuale/cognitiva. 
L’attore vive tutte le fasi del processo sia coscientemente che incoscientemente: intuisce 
l’impulso, sente crescere la tensione, l’affanno per la ricerca, l’aumento di confusione di 
vari piani referenziali, poi sceglie una soluzione da un piano diverso e, dopo la scelta, alla 
fine del processo, percepisce che l’idea scelta diventa la chiave del problema, una 
soluzione ‘utile’ (come voleva Poincarè);176 non è una sorpresa per il sistema cognitivo 
                                                 
     175 Dagli anni Settanta ad oggi, vari sono i semiologi che si sono occupati – e si occupano – dei problemi 
semiotici relativi al testo drammaturgico, alla rappresentazione ed al loro rapporto. Di particolare menzione 
Franco Ruffini, Cesare Molinari, Jurij Lotman, Keir Elam, Ann Ubersfeld. 
 
     176 Henri Poincaré (1854 - 1912), francese, matematico, fisico, astronomo e filosofo della scienza. Uno 
dei precursori della teoria della relatività e dodici volte candidato al premio Nobel. Nel 1906, Poincaré 
scrive Scienza e metodo in cui  individua la creatività nella capacità di unire elementi preesistenti in 
combinazioni nuove. Inoltre, anticipa la comparsa dell’ordine dal disordine, principio che Prigogine 
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dell’attore ma un parto vero e proprio dopo un periodo di gestazione. Lo scoppio è una 
fusione di due o più ambiti diversi che devono in qualche modo relazionarsi per poter 
unire le logiche e trovare una soluzione unica. 
Spostando l’attenzione sul “sistema spettacolo” e sulla relazione tra spettatore e 
scena noteremo che nello spettatore-fruitore si crea un coinvolgimento emotivo sin 
dall’inizio dell’evento. Con la crescita della tensione aumentano le sue aspettative in base 
a dei codici (di condotta, di cultura, di mentalità) che condivide con l’attore. Entrambi 
accettano e rispettano le “regole del gioco” di ogni ambito. Nel momento in cui 
nell’attore avviene lo scoppio, lo spettatore avverte, al contrario, una sorpresa che lo 
scuote e lo sbilancia, lo squilibra, visto che la soluzione non risponde alle sue aspettative. 
La prima conseguenza istintiva di questo squilibrio agisce a un primo livello di 
sistema tra attore e pubblico, quindi scuote le emozioni, producendo la risata, le lacrime, 
la rabbia, etc. (secondo l’attitudine personale dello spettatore): tutte fughe che permettono 
la dispersione di una parte della tensione. A questo punto, lo spettatore deve cercare di 
nuovo un suo equilibrio, e lo fa attraverso la comprensione dell’atto “strano” che lo ha 
scosso. In questa seconda fase, subentrano altri meccanismi d’interconnessione che 
influenzano più ambiti cognitivi, come spiega Prigogine.  
Si potrebbe pensare che a un secondo livello di sviluppo sistemico si scatenino 
altri tipi di sentimenti rispetto alle emozioni istintive. Si tratta di un livello superiore di 
sviluppo sistemico, in cui il resto dell’energia si dissolve non in modo improvviso e 
                                                                                                                                                 
svilupperà qualche decennio più avanti. È sua la definizione di “creatività come unione di nuovo e utile,” 
idea su cui basa la sua opera Scienza e metodo. 
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aggressivo, come con la risata, o le lacrime, ma con “una catarsi graduale di emozioni 
autotrascendenti,”177 cioè il processo si fa più logico e le emozioni si trasformano in 
riflessioni. In questa fase, capire la battuta dell’attore diventa una sfida intellettuale, una 
questione di riportare i significati della battuta su più piani referenziali che non devono 
coincidere assolutamente con quelli dell’attore ma devono essere inseriti in un contesto 
cognitivo.   
L’esempio tratto da Ñaque, considerato nel paragrafo 3, aiuta a mettere in 
evidenza la doppia valenza della scelta dell’attore. Ricordiamo che Solano, incastrato dai 
cliché teatrali e sommerso dai gesti di Ríos fugge dal suo posto e cambia bruscamente 
situazione. Certamente, la decisione dell’attore di allontanarsi e cambiare espressione 
rappresenta per lui una via d’uscita mentre al contrario, per gli spettatori rappresenta un 
momento di ambiguità. Questi, probabilmente si chiederanno: “E adesso cosa succede? 
Solano è divertito o è preoccupato?” In effetti, non è chiaro nonostante nella battuta 
successiva lui reciti “Sarebbe noioso.” Bisognerà aspettare la continuazione per capire da 
che parte sta, se accetta o no l’idea. In questo senso, ciò che per l’attore è ordine, per lo 
spettatore è caos.  
Tali osservazioni conducono a dedurre che, al livello del “sistema spettacolo,” 
nell’attore e nello spettatore le fasi del processo creativo non si corrispondono 
specularmente perché i due sistemi, per la loro natura di struttura a rete, si intersecano, si 
sovrappongono: mentre nell’attore cresce una tensione di energia interna, lo spettatore 
comincia a sentirsi coinvolto dall’energia che si va creando nello spazio teatrale, ossia nel 
                                                 
     177 Koestler, L’atto della creazione, (Roma: Astrlabio-Ubaldini, 1975) 19. 
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“sistema spettacolo;” la sua tensione decresce, si sente a suo agio e condivide i codici con 
tutti gli altri partecipanti. Nel momento in cui nell’attore avviene lo scoppio interno delle 
possibilità, e quindi quando il caos è al limite massimo, dal canto suo lo spettatore è al 
massimo delle aspettative, quindi al limite massimo dell’ordine, della stabilità, visto che 
l’aspettativa è una.  
Individuare la soluzione per l’attore rappresenta elevare il problema a un livello 
superiore di elaborazione, per cui rappresenta un momento riflessivo e auto-ammirativo, 
in questo senso sublimato, come dicono Koestler e Wagensberg nelle loro opere qui 
considerate; l’attore ritorna qui all’ordine, alla stabilità. Invece, per lo spettatore assistere 
ad una soluzione “diversa” rappresenta il massimo del disequilibrio, dell’instabilità; è per 
lui una scossa di tensione. L’attore, nei riguardi dello spettatore, diventa un provocatore 
di caos e quindi di conoscenza.178  
La mia applicazione della Teoria del Caos al fenomeno attoriale si può 
sintetizzare attraverso le seguenti fasi del processo creativo: 
 
Nell’attore: 
1. ORDINE: testo memorizzato, certezza delle tecniche. 
2. CAOS: aumento di tensione e delle possibilità. Biforcazione, scoppio interno. 
3. ORDINE: il sistema sceglie una soluzione e dal caos si riforma l’ordine. 
 
                                                 
     178 Basti pensare che l’attore non fa altro che proporre domande a cui non è facile rispondere ma che 




1. CAOS: effetto sorpresa e curiosità generano caos. 
2. ORDINE: ricerca di significato, giustificazione al gesto attoriale. Crescita aspettative.   
3. CAOS: sorpresa delle mancate aspettative. Momento di squilibrio e instabilità, caos. 
 
È come se l’attore attraverso l’effetto sorpresa, improvvisativo, trasferisse il caos 
alla platea quando invece, quella che trasferisce sotto forma di soluzione unica dopo il 
caos, è una forma ben precisa di ordine. Un po’ come la calma dopo la tempesta: lo 
spettatore non ha subito la tempesta dell’artista, perciò la calma gli appare improvvisa, 
quindi nata dal nulla, caotica. A questo punto scatta nello spettatore la ricerca di una 
logica, di una nuova logica, secondo dei nuovi codici che deve inseguire/rincorrere nello 
spettacolo e condividere con l’attore, standogli al passo; in questo senso, anche lo 
spettatore diventa creatore, ogni nuova o strana soluzione, offerta dall’attore, diventa una 
chiave per entrare in un altro ambito referenziale, in un’altra dimensione.  
In una fase ritardata rispetto a quella dell’attore, lo spettatore attraverserà un 
processo creativo simile a quello dell’attore-creatore. Evidentemente si tratterà di 
processi creativi a livelli diversi ma in entrambe le parti si avrà creazione di soluzioni 
nuove. Attore e spettatore cercheranno di percepire la complessità e di comunicarla, 
l’attore allo spettatore e questi a se stesso.179 Quanto più ambigue e più implicite siano le 
attuazioni dell’artista, tanto più la reazione del recettore somiglierà a quella del creatore, 
in una ricerca sempre più raffinata di significati, in livelli sempre più sviluppati di 
                                                 
     179 Wagensberg, Ideas sobre la complejidad del mundo, (Barcelona: Tusquets, 1985) 108. 
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relazioni e interconnessioni tra elementi di ambiti diversi. L’evento artistico diventa sfida 
mentale. 
Ritorniamo ancora all’esempio del paragrafo 3 per riflettere in modo più 
approfondito sul processo che coinvolge lo spettatore. Si è già detto che l’ambiguità del 
comportamento di Solano scatena nello spettatore un momento di caos mentre per l’attore 
essa è la via d’uscita al suo problema. Da questo momento in poi, lo spettatore inizierà il 
suo percorso verso l’ordine, cioè verso la costruzione di significati che possano 
giustificare le azioni dell’attore, che possano avere un senso nell’economia dell’intera 
opera e soprattutto che possano permettergli di proseguire lo sviluppo della storia. In un 
primo tempo egli si sentirà perso, e comincerà a elaborare varie ipotesi attraverso 
domande e risposte, collegamenti, rimandi, associazioni di ogni tipo: si domanderà 
“adesso cosa succede?”, “Solano è divertito o preoccupato o disinteressato?”, “Sarà 
convinto o non ancora?”, “È importante che si convinca o no?”, “Cos’altro farà Ríos per 
convincerlo?”. Durante il suo processo creativo, l’improvvisazione gli consentirà una 
vera e propria operazione intellettuale/cognitiva com’era successo in precedenza per 
l’attore.  
Ritengo che, nel processo creativo, molti fattori incideranno coscientemente e 
molti altri inconscientemente, facendo crescere la tensione fino al raggiungimento di una 
soluzione pertinente. Lo spettatore, infatti, non si baserà solo sugli indizi presenti ed 
evidenti quali i comportamenti, gli sguardi, i gesti di Solano, le azioni e le interazioni di e 
con Ríos, ma comincerà a tessere relazioni con le scene viste prima, con la memoria, con 
il passato dei personaggi, con le esperienze e le personalità di questi, così come con 
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supposizioni riguardo il futuro: inconsciamente lo spettatore anticiperà possibili vite di 
Solano e cercherà una connessione con la scelta di quel preciso momento.  
A tutto ciò si aggiungono senz’altro, il desiderio e la curiosità dello spettatore, 
oltre alle emozioni provate in quel momento, che influenzeranno, in base alla loro 
intensità, le scelte di Solano nella mente dello spettatore. Grazie a ciò, alcuni spettatori 
proietteranno loro stessi nei due personaggi o semplicemente ipotizzeranno le scelte di 
Solano guidati dal loro carattere e dalla loro personalità.  
Probabilmente la scelta che ogni spettatore farà verrà smentita dalle scene 
successive, ma lo spettatore sa già che l’intero processo è una continua negoziazione tra 
ipotesi confermate e smentite: fa parte delle “regole del gioco.”  
Ancora una volta, l’improvvisazione permetterà infinite relazioni, guidata da 
“attrattori” interni allo spettatore, oltre agli indizi dell’attore. Anche in questo caso, come 
già nell’attore-creatore, il “sistema spettatore” troverà la soluzione più ottimale al 
problema che non sempre è la più logica o la più razionale ma la più adatta alla 
condizione del sistema ricettore. Ogni spettatore creerà la sua soluzione in base 
all’incidenza dei suoi fattori biologici, durante l’improvvisazione. 
 
4.1 Ipotesi grafica del processo ricettivo 
Soffermiamoci ancora sul “sistema spettacolo” e in particolare sulla terza fase 
delle tre indicate sopra per cercare di dimostrare con un esempio grafico cosa succede 
esattamente in questa fase. La terza fase è un momento molto delicato perché esprime il 
vero e proprio trasferimento dell’opera teatrale, dalla pedana alla platea. Sovrapponendo i 
 133
tre momenti dell’“attore” ai tre momenti dello “spettatore”, di cui sopra, si avrà che 
mentre l’attore, alla fine del suo processo, esterna la soluzione trovata, sotto forma di 
ordine, la stessa soluzione è recepita dallo spettatore sotto forma di caos (apparente). 
L’insieme globale che esprime l’attore in ogni concetto, o battute compiute, è di natura 
tridimensionale la cui unità  può essere colta soltanto attraverso la percezione fisica 
dell’opera rappresentata dalla combinazione di testo, attore, sottotesto. Potremmo anzi 
ipotizzare un insieme globale di natura quadrimensionale, in cui la quarta dimensione è 
rappresentata proprio dalla fisicità dell’opera. Allo spettatore si richiede l’arduo compito 
di decifrare un insieme astratto e di condividere tutti i livelli che l’attore ha implicato nel 
suo processo creativo. 
A questo punto, supponiamo la presenza, tra l’attore e lo spettatore, di una quarta 
parete, non con il significato di barriera voluto da alcuni registi all’inizio del XX sec.,180 
ma come uno specchio, un’interfaccia,181 che funga da filtro tra i due. Immaginiamo ora 
tutte le relazioni che cerca di stabilire il “sistema attore” con lo spettatore, sotto forma di 
linee. Le linee si proiettano sull’interfaccia come risultanti dalle parole, dagli sguardi, dai 
gesti, ma anche dalle luci, dagli oggetti, dallo spazio, etc. e attraversano l’interfaccia 
                                                 
     180 La quarta parete è un "muro" immaginario, posto di fronte al palco di un teatro e indica 
genericamente il confine tra il mondo della finzione e il pubblico. Tale concetto nasce in seno al Théâtre 
Libre di André Antoine, fondato nel 1887, con l'avvento del realismo teatrale. Bertolt Brecht fu famoso per 
rompere deliberatamente la quarta parete, per incoraggiare il suo pubblico a pensare in modo più critico su 
ciò che stava guardando. <http://it.encarta.msn.com/encyclopedia_761572254/Regia_teatrale.html>. 
 
     181 Dal lat. inter facies, tra le facce. Nel senso generale del termine, un’interfaccia è il punto, l'area o la 
superficie sulla quale due entità qualitativamente differenti si incontrano. Secondo il dizionario De 
Agostini, Sapere.it, si tratta di un’interconnessione o accoppiamento in grado di far operare insieme due 





cercando di colpire lo spettatore in tutto il suo sistema. D’altro canto, non dimentichiamo 
che l’osservatore, come ogni altro organismo vivente, è autopoietico, cioè autonomo, e a 
sua volta rappresenta un sistema dinamico complesso proprio come quello dell’attore. 
Specifico qui che il “sistema attore” non proietta sull’interfaccia gli elementi ma le linee, 
ossia le relazioni intessute dagli elementi del suo sistema. Si avrà, allora, che il “sistema 
attore” e il “sistema spettatore” cercheranno di creare delle connessioni innanzitutto tra di 
loro, prima di costituire entrambi la rete del “sistema spettacolo.” 
 Spostandoci dall’altra parte dell’interfaccia si avrà che lo spettatore si vedrà 
bombardato da punti, o se vogliamo da elementi. È da notare che questa volta egli non 
riceverà linee, cioè relazioni ma punti. Che cosa sono questi punti e a cosa li possiamo 
paragonare?  In un certo senso, succede che lo specchio/interfaccia lascia passare i 
significanti e trattiene i significati, di saussurriana memoria. L’argomento, infatti, 
rimanda allo strutturalismo d’inizio secolo, per alcuni concetti comuni, che però non 
affronteremo perché non rilevanti ai fini del nostro discorso.182 
Considerando che la relazione tra significato e significante è prevalentemente 
soggettiva, in quanto costituisce un sistema di natura frattale, è evidente che al nostro 
spettatore è consentito solo approssimarsi a tale relazione ma non gli è consentito 
acquisire in modo esatto il concetto corrispondente al significante. Lo spettatore non 
riuscirà a comprendere la globalità del concetto espresso dall’attore, così come questi lo 
ha concepito, nonostante il significante non viaggi da solo, dalla pedana alla platea, ma in 
                                                 
     182 Saussure considera il significato e il significante come le due facce di uno stesso segno. Ma pur 
essendo inseparabili, il rapporto tra i due è arbitrario. Ma per Saussure “arbitrario” non vuol dire soggettivo 
e libero: ma piuttosto “immotivato”, cioè non necessario in rapporto al significato che viene espresso”. 
Dizionario filosofico online, a cura di Diego Fusaro,  <http://www.filosofico.net/saussure.htm>. 
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compagnia di suono, tono, sguardo, velocità, timbro, luce, etc., cioè, anch’esso in formato 
“sistema.” Da qui, il concetto di Teatro Traslucido di Sinisterra, dovuto all’impossibile 
totale trasparenza. 
Propongo qui una mia immagine grafica che riflette il confronto tra un’attuazione 






Osservando la figura 1, si noterà che quando l’attore limita la sua attuazione alla 
descrizione figurativa del testo verbale, trasferirà allo spettatore delle relazioni lineari. 
Nel caso specifico, descriverà un albero e lo spettatore percepirà il concetto di 
quell’albero senza dover formulare ipotesi di altri alberi. Allo spettatore basterà unire i 
punti con gli occhi della sua mente (linee tratteggiate) per ricostruire la descrizione. 
Nonostante la rapida comprensione, si tratta di una ricezione passiva dello spettatore che 
manca di stimoli alla creatività. 
Nella figura 2, invece, si osserva che l’attore complessizza la sua attuazione, 
aumentando le relazioni tra gli elementi verbali e quelli gestuali. Nel caso specifico, 
l’attore arricchisce l’insieme di punti che “camuffano” la figura originaria dell’albero. 
Così facendo, il perimetro dell’albero sarà sfumato e i punti suggeriranno varie linee di 
collegamento, rette o curve. L’albero è soltanto evocato dai punti ma non descritto. Di 
conseguenza, per tracciare il profilo di un albero con i suoi occhi, lo spettatore dovrà 
elaborare possibili figure suggerite dai punti e riempire con la sua fantasia, conoscenza o 
memoria, quelle linee che non sono rette e quegli spazi che non sono riempiti dall’attore. 
È come se lo spettatore, indossando occhiali particolari, vedesse una serie di punti 
caotici disposti casualmente nel tempo e nello spazio tridimensionale, o 
quadrimensionale per quanto detto sopra. Tutto ciò avviene mentre l’attore, sull’altro lato 
dell’interfaccia, ne determina l’andamento con una serie di vettori spazio-temporali che 
connettono in rete i vari punti sulla base del suo processo creativo, che vive. Tutto il 
processo su descritto si svolge in una zona intermedia tra la scena e la sala, tra l’attore e 
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lo spettatore, che Sinisterra chiama terza zona. In particolare, il Maestro spagnolo 
definisce quest’area come: 
Un luogo intermedio in cui lo spettatore è fuggito dalla sua realtà affinché 
una nuova (realtà), suggerita dalla scena, gli costruisca, gli offra ... la 
possibilità di essere come dovrebbe essere, e non com’è. ... Un terzo 
spazio, un luogo intermedio tra la scena e il corpo seduto in poltrona, un 
punto magico in cui tutto si rompe, in cui il tempo vive il suo proprio 
ritmo, in cui si combattono idee, sensazioni, ricordi, sentimenti, speranze, 
leggi, credenze, desideri, timori … .183 
Nella terza zona del teatro, dunque, grazie all’improvvisazione si esplicano 
slittamenti continui tra caos e ordine sia per l’attore che per lo spettatore. Si tratta di un 
vero e proprio processo di ricerca che coinvolge entrambi, attraverso tensioni e conflitti, 
scarti e conferme. Entrambi si abbandonano alla ricerca inconsapevoli – non del tutto – di 
mettere in gioco loro stessi allo scopo di raggiungere dei significati. A questo punto, 
vorrei concludere questa sezione con una riflessione necessaria sul rapporto tra 
improvvisazione e invenzione. 
 
4.2 Improvvisazione e invenzione 
 Si è appena detto che l’improvvisazione permette sia all’attore che allo spettatore 
di intraprendere un processo di ricerca. Indubbiamente in questo contesto, 
l’improvvisazione   riguarda una fase relativa al momento dell’inventio, quindi al 
                                                 
     183 Sinisterra, La escena, 296. 
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reperimento dei materiali che poi – seguendo il discorso della retorica classica – si 
ordinano e si esprimono (dispositio ed elocutio).   
Considero importante evidenziare che inventio non è in questo caso combinazione 
di elementi già preesistenti, ma creazione di nuove realtà. L’attore, infatti, nel momento 
dell’attuazione, non si limita a combinare i vari elementi del suo repertorio, quali i gesti, 
le posizioni, i ritmi. Egli, come si è dimostrato, è in grado di creare ex-novo il suo 
materiale, seguendo una modalità non cosciente ma delegata al suo sistema, alle sue 
emergenze. Di modo che egli, durante lo spettacolo, non solo crea il suo repertorio 
originale, ma afferma la sua identità artistica, il suo idioletto espressivo, il suo stile (basti 
pensare a Dario Fo, a Roberto Benigni): più sarà la possibilità fisico-tecnica di lasciarsi 
andare, di improvvisare, di ricerca in se stesso, e maggiore sarà la percentuale di 
originalità della sua identità artistica.  
Si noti come, a proposito dell’invenzione, già Bacone (Francis Bacon), nel primo 
Seicento, differenzia la scoperta di ciò che non si sa dalla rievocazione dei saperi antichi. 
Come ricorda Rena Lamparska, secondo Bacone 
[Di invenzioni] ve ne sono due specie: l’invenzione delle arti quella degli 
argomenti ... La prima può essere chiamata propriamente invenzione, dato 
che significa scoprire cose ignote, la seconda invece non è che la memoria 
delle cose già note e solo rievocate.184   
Lo scienziato-cacciatore baconiano ‘inventa’ solo nel momento in cui si avventura 
“in uno spazio vasto e non noto” anziché cacciare nella “riserva degli exempla” e, 
                                                 
     184 Rena A. Syska-Lamparska, Letteratura e scienza. Gregorio Caloprese teorio e critico della 
letteratura, Introduzione di F. Lomonaco, Studi vichiani, 43 (Napoli: A. Guida, 2005) 158-59. 
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restando nella metafora della caccia,‘conquista’ la sua preda, “ossia crea(re) le 
invenzioni” con l’ausilio di “abilità e apertura mentale.”185 Ne deriva che la verità del 
filosofo-scienziato diventa la conquista del nuovo da parte di un uomo intelligente, 
creativo, fantasioso, oltre che buon osservatore scientifico. Nel caso specifico dell’attore 
si direbbe che egli debba essere anche molto ben preparato tecnicamente. L’invenzione 
“ossia scoprire cose ignote”186 è per Bacone, come per Caloprese, “la ricreazione” o 
“trasformazione artistica della realtà materiale con infinite possibilità di scoperte,”187   
un’elaborazione originale di elementi reali non ancora considerati. A proposito del 
rapporto tra l’invenzione e la recezione dello spettatore, continua Lamparska:  
attraverso il realismo delle ‘novità’ scoperte nella realtà osservata e 
trasformate nella ‘vaghezza’ e nel ‘bello’ delle immagini ‘finte’, si 
raggiunge il destinatario, stimolandone l’interesse e la meraviglia. La 
funzione cognitiva della meraviglia si unisce a quella estetica. ... ‘Alterare 
i fatti’ della realtà empirica in forma poetica si esprime nel bello, elemento 
imprenscindibile dell’invenzione e della meraviglia.188  
Alterare i fatti della realtà empirica, come sappiamo dalla scienza, non è 
ricombinare gli elementi esistenti ma operare sulle relazioni che tra di loro si possono 
stabilire. Pertanto diremo che il concetto baconiano d’invenzione come elaborazione e 
trasformazione della realtà, insieme al concetto di scienziato-cacciatore, è alla base della 
                                                 
     185 Syska-Lamparska, Letteratura e scienza, 159. 
     
     186 Syska-Lamparska, Letteratura e scienza, 158. 
      
     187 Syska-Lamparska, Letteratura e scienza, 169. 
 
     188 Syska-Lamparska, Letteratura e scienza, 169-170. 
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ricerca teatrale del Novecento ed in particolare dei registi qui analizzati. Ciascuno di loro 
eleva l’esperienza artistica a una dimensione superiore rispetto a quella di ‘semplice 
intrattenimento,’ rendendola un’esperienza di vita e non solo di finzione: l’essere artista 
conduce alla consapevolezza dell’essere individuo e dell’essere parte di una collettività. 
L’improvvisazione teatrale, allora, si pone al servizio della ricerca di se stessi, delineando 
di volta in volta Teatri diversi. In questo senso la funzione del teatro, in qualunque campo 
si determini – sia esso sociale, politico, etico o pedagogico – acquista maggior valore 
proprio perché racchiude il significato della vita stessa di chi lo fa. Ne consegue che per 
ogni artista il concetto di ‘Teatro’ è diverso.  
 
5. L’improvvisazione negli esercizi minimalisti di Sinisterra  
In seno al Teatro Fronterizo, a metà degli anni Ottanta, Sinisterra porta avanti dei 
Laboratori di Drammaturgia Attoriale in cui si esplorano le frontiere tra la figuratività e 
l’astrazione. Si tratta di una ricerca consona al suo percorso investigativo iniziato nel 
1977, in cui ancora una volta l’attore è al centro della riflessione artistica. Qui il regista 
questiona “l’imperialismo della figuratività”, indaga il linguaggio specifico del teatro e 
spinge le sue intuizioni a cercare approcci validi all’astrazione. Infatti, Sinisterra 
puntualizza che nel campo di altre arti, quali la pittura, la musica, il balletto, in Europa si 
erano sperimentate forme astratte già dall’inizio del XX sec.; il teatro invece è sempre 
rimasto estraneo a queste ricerche eccetto i tentativi di Oskar Schlemmer alla Bauhaus.189  
                                                 
     189 Sinisterra, “Sistemi minimalisti in teatro,” La scena senza Limiti, 70. 
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Vi è però un aspetto che contraddistingue questi Laboratori e che li rende davvero 
interessanti: il ricorso alle teorie scientifiche (dei Sistemi) per organizzare gli esercizi, 
strutturarli e metterli a servizio dell’attore. Durante lo svolgimento degli esercizi, però, 
gli attori e il regista scoprono un elemento del tutto inaspettato, che va oltre la scienza; 
essi si rendono conto di avere a che fare con una materia prima che non è possibile 
prevedere, né strutturare. Proprio perché l’esercizio si rivela un sistema lontano 
dall’equilibrio, esso, pur mantenendo gli attemi (azioni) come elementi fissi e la 
ripetizione come modalità stabilità in precedenza, il processo dal caos all’ordine si 
manifesta come generazione di significato non prevedibile e non intenzionale. Vediamo 
da vicino di che cosa si tratta. 
In tutti gli esercizi, gli attori si allenano per fuggire dalla letteralità del testo, dal 
suo significato manifesto, da quanto l’opera “dice” in prima istanza. Tra i più estremi, vi 
sono quelli costituiti da una serie di attemi, unità minime di azione (gesti), che devono 
ripetersi secondo modelli matematici semplici.  
Gli esercizi cosiddetti ‘minimalisti,’ integrano principi della dinamica seriale e 
ripetitiva con il principio sistemico della retroalimentazione - appreso dalle teorie 
scientifiche - secondo il quale un evento artistico è considerato non linearmente ma 
circolarmente e in cui tutti gli elementi si influenzano a vicenda. Se per esempio A 
influenza B e B influenza C, C influenzerà A che a sua volta influenzerà B e così via, in 
un ciclo infinito.190 La formula astratta dell’esercizio potrebbe essere la seguente: 
 
                                                 
     190 Sinisterra, La scena, 72. 
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- L’attore A realizza l’attema x, che influenza B; 
- L’attore B realizza l’attema y, che influenza C; 
- L’attore C realizza subito dopo l’attema z, che influenza A; 
- L’attore A realizza di nuovo l’attema x (ora influenzato da z), che   
         influenza B; 
- L’attore B realizza di nuovo l’attema y (ora influenzato da x/z), che   
          influenza C; 
- e così di seguito... fino all’infinito.191 
In realtà, i singoli gesti non hanno in sé nessun significato, ma l’intero esercizio si deve 
considerare come “un sistema i cui elementi non esistono individualmente ma formano 
un insieme retto da determinate leggi e che, sviluppandosi nel tempo, funziona per 
retroalimentazione.”192   
Osservando il fenomeno si assiste, effettivamente, alla creazione di qualcosa di 
assolutamente nuovo nel campo teatrale: nonostante “il proposito dominante ... di 
mantenere il principio ripetitivo con il massimo rigore”, e nonostante “l’assoluta 
mancanza di intenzioni rappresentative”, dalle “minuscole alterazioni che inevitabilmente 
si creavano negli attemi e/o negli intervalli” – dovute alla loro natura umana – si 
formavano “strane costellazioni figurative”193 da cui erompevano vari nodi di significato. 
Il regista precisa che:  
                                                 
     191 Sinisterra, La scena, 73.  
 
     192 Sinisterra, “Sistemi minimalisti,” 72. 
 
     193 Sinisterra, “Sistemi minimalisti.” 73.  
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non c’era nessuna storia, nessuna situazione né personaggi, ma c’era 
qualcosa che aveva a che fare con l’esistenza umana e con le vicissitudini 
dell’interazione si configurava qua e là, creando momenti di tensione, 
mistero, umorismo, dolore ... .194   
A questo si aggiungano le amplificazioni di senso che si potrebbero creare 
sovrapponendo agli attemi un testo verbale: le combinazioni di significazione 
aumenterebbero esponenzialmente. Si tratta senza dubbio, a detta del regista, di una 
“nuova teatralità”195 in via di scoperta e di sviluppo.  
Sinisterra, dunque, estende la pratica teatrale ai limiti della rappresentatività, 
mettendo l’attore letteralmente alla prova. Questi, infatti, posto in un modello seriale di 
gesti fissi, uguali e ripetitivi, dimostrerà di non essere una macchina soltanto in virtù 
dell’improvvisazione; soltanto attraverso i minimi segni della sua natura umana che 
trapelano dai dettagli improvvisati. Gli sguardi, i respiri, gli intervalli, l’intensità dei gesti 
fissi non sono che squarci da cui si possono spiare infinite associazioni, significati, 
rimandi, allusioni, supposizioni, dubbi, percezioni.  Sono questi segni minimi rubati a 
determinare la rottura della banalità e della monotonia seriale. Vorrei ricordare che, 
grazie ai prestiti scientifici, sappiamo che questi minimi segni non sono affatto casuali ma 
determinati dal suo sistema. Esprimono cioè l’urgenza del sistema attore: l’urgenza di 
quel momento. (E sulla questione dell’urgenza ritornerà più avanti il M° Piombo). 
                                                 
     194 Sinisterra, “Sistemi minimalisti,” 73. 
 
     195 Sinisterra, “Sistemi minimalisti,” 73.  
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Quindi, il fatto che non siano prevedibili non esclude che siano giustificati e voluti dal 
suo sistema globale, cioè dall’uomo-artista.  
L’attore è ignaro dei significati che può suscitare negli spettatori perché non ha 
nessuna referenzialità da rappresentare. I significati che lui va creando dentro se stesso ad 
ogni gesto, o ciclo di gesti, costituiscono sottotesti variabili, utili a giustificare i suoi gesti 
e a mostrarsi sicuro nell’interazione con gli altri attori. Il suo fine non è rivelare il 
sottotesto quanto essere parte di un sistema che generi significati. Si noti in questi 
esercizi come anche, e soprattutto, in una dimensione astratta, l’improvvisazione sia la 
condizione prima della creazione.   
Tali esercizi dimostrano che il gesto in sé, è compreso dallo spettatore come 
azione, ossia come movimento che giusifica un’intenzione, di là dell’intenzione che 
effettivamente muove l’attore. I due significati, quello dell’attore e quello dello 
spettatore, non devono coincidere. La ricerca si fa ancor più interessante quando agli 
attemi si sovrappone un testo verbale dato, quando cioè si scatenano due linee diverse e 
parallele di significati sia nell’attore sia nello spettatore. Le due linee si possono 
incrociare oppure no; in ogni caso, dall’andamento dei due mezzi espressivi (gestuale e 
verbale) ora del tutto indipendenti i significati si moltiplicano esponenzialmente, a volte 
allontanandosi completamente dal senso semantico del testo.   
Il regista gioca e fa giocare l’attore con i gesti intesi come segni e non come 
rappresentazioni di una realtà ben precisa. Così concepita la teatralità non si basa sul 
verosimile o sulla distinzione tra realtà e verosimilitudine, ma su un’autentita attività 
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poietica, in cui l’attore è messo nelle condizioni di creare ex-novo, inconsapevolmente, 
un linguaggio specifico teatrale.  
 Secondo il Minimalismo,196 “l’oggetto artistico doveva avere valore in se stesso e 
non nella rappresentazione della realtà, o mimesis.”197 Esso doveva richiamare 
l’attenzione su se stesso grazie alle sue qualità intrinseche quali “la grandezza, la 
verticalità, la geometria, il colore, il materiale.”198 Sinisterra, dunque, raccoglie le 
concettualizzazioni dell’arte minimale: elimina la figuratività e la referenzialità; lascia gli 
attemi senza significato per fare in modo che dal gesto attemico si scateni al di fuori 
dell’attore un significato specifico, senza far riferimento ad alcuna realtà aprioristica. 
 
6. Osservazioni conclusive 
Si è visto in questo capitolo come l’improvvisazione favorisca il processo di 
significazione nell’attuazione dell’artista e nello spettatore, suo ricettore. 
L’improvvisazione non è, quindi, caos “allo stato puro” ma sviluppo dal caos all’ordine, 
un momento dinamico che realizza lo spettacolo teatrale e genera significati; essa non è 
uno strumento di illustrazione a servizio del testo drammatico, né è uno strumento psico-
biologico a servizio del subconscio dell’attore in grado di esternare estemporaneamente e 
irrazionalmente gli stati d’animo più svariati e le scelte arbitrarie dell’attore, come 
vorrebbero i surrealisti.  
                                                 
     196 Movimento artistico nato in America nel dopoguerra, si basa su risorse limitate, sulla semplicità di 
forme, strutture e materiali. 
 
     197 Francisca Pérez Carreño, Arte minimal. Objeto y sentido (Madrid: La balsa de la Medusa, 2003) 46.  
 
     198 Pérez Carreño, Arte minimal, 46. 
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L’improvvisazione è allora una condizione dell’artista che, pur permettendo una 
sospensione delle facoltà raziocinanti dell’attore come essere umano, consente che 
vengano intessute innumerevoli relazioni tra vari fattori, da quelli biologici, (caratteriali, 
genetici, psicosomatici), sociali (comportamentali, inibitori), tecnici (di studio, di 
esperienza) a quelli relativi all’intuito, al talento, alla volontà, alla passione, fermo 
restando che tali relazioni sono sempre il prodotto di determinismo e aleatorietà.   
Un approccio semiotico che tenga conto delle conoscenze scientifiche può offrire 
una riflessione razionale sui processi comunicativi dell’attore e di conseguenza sui suoi 
effetti ricettivi; esso può servire a identificare elementi costanti ed elementi variabili 
nell’attuazione e può aiutare a formulare l’ipotesi di una scissione tra questi; può altresì 
contribuire a individuare le influenze biologiche, emozionali, comportamentali da quelle 
specificamente relative all’ambito artistico pur essendo impossibile individuare il grado 
d’incidenza di tali influenze. D’altro canto, si può tranquillamente affermare che il 
complesso fenomeno dell’attuazione, così come resiste a ogni spiegazione puramente 
scientifica, resiste altrettanto a ogni analisi semiotica, in quanto l’improvvisazione di cui 
è intrisa l’attuazione, è legata all’individualità di ogni singolo attore.  
Il regista Sinisterra ha riscontrato, attraverso la sua ricerca sugli esercizi 
minimalisti con gli attemi, che è possibile scindere i gesti da ogni significazione verbale e 
da ogni illustrazione figurativa della battuta verbale. L’esperimento di Sinisterra di 
applicare l’improvvisazione all’esecuzione dei soli gesti (attemi) ha dimostrato tuttavia 
l’impossibilità di scindere i diversi fattori che influiscono sulle decisioni del sistema. 
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Dopo tutto, non era questo lo scopo del regista che si proponeva di spingere al massimo 
la potenzialità di significazione degli attemi.  
Ciò che è rilevante dal suo esperimento è, infatti, che l’improvvisazione sulle 
combinazioni dei soli attemi (gesti) dà luogo a strane “costellazioni di significati”199 
estranee a quelli ricercati e premeditati dal regista o dagli attori. Si è di fronte così alla 
potenza di significazione del gesto come azione in sé. L’improvvisazione è quindi 
funzionale alla generazione di significati di là di ogni connessione figurativa aprioristica; 
di sensi autonomi da ogni intenzione testuale o attoriale. Essa, in quanto tale, determina 
























                                                 
     199 Sinisterra, “Sistemi minimalisti,” 73. 
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Interessanti esperimenti d’improvvisazione rimandano ai primi decenni del 
Diciannovesimo secolo, per opera della scrittrice-drammaturga francese George Sand e 
dei suoi figli. Questi, cominciando per gioco, si sono per anni dilettati nella costruzione e 
rappresentazione di canovacci cercando di ricostruire il teatro dei comici dell’Arte. 
Dapprima si basavano sull’improvvisazione totale e man mano andavano inserendo 
elementi fissi sempre più numerosi.200 La famiglia Sand, evidentemente, pur essendo 
dilettante e quindi ignorando le tecniche del mestiere, riscontrava nell’improvvisazione 
delle maschere l’essenza della teatralità.  
Tuttavia, è solo con l’inizio del Ventesimo secolo che il teatro diventa ricerca 
senza essere ancora Teatro di Ricerca. Per i registi teorici avanguardisti, la ricerca si 
muove intorno al concetto di “verità” che possa conferire all’arte scenica la dignità di 
genere artistico indipendente da ogni altro, soprattutto dalla letteratura. Essi, infatti, 
riconoscono l’impossibilità di rappresentare in scena l’opera fantastica ideata da un 
drammaturgo, cioè convengono sulla difficoltà di rendere credibile un’opera fittizia, oltre 
che su quella di essere in grado di ripetere, ad ogni rappresentazione, l’atto creativo senza 
perdere la credibilità raggiunta la prima volta. Da qui la ricerca di “verità” del teatro nel 
teatro, dove “verità” è sinonimo di autenticità del linguaggio artistico, indipendenza dal 
                                                 
     200 Mirella Schino,  “Lo spirito della Commedia dell’Arte,” F. Taviani e M. Schino, Il segreto della 
Commedia dell’Arte (Firenze: La casa Uscher, 1992) 67. 
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testo letterario, consapevolezza di mezzi specifici che appartengono solo al teatro come 
genere.  
La ricerca di verità, così intesa, diventa il punto di partenza dei nuovi registi - 
trattati in questo capitolo - di un lungo processo di sperimentazioni, nonostante ognuno di 
loro segua poi un percorso individuale con concezioni assai diverse riguardo i metodi, i 
processi e la stessa improvvisazione. Si vedrà, comunque, come tale ricerca di verità sarà 
non solo il punto di partenza ma un filo costante della ricerca che accomuna i registi 
teorici durante l’arco di tutto il secolo e oltre.  
La verità è ovviamente legata al concetto di arte non come imitazione, o mimesi, 
quindi rappresentazione della realtà già nota, ma come rappresentazione di una realtà 
sconosciuta, appartenente a una dimensione sovrumana - o intimamente umana - e che 
quindi deve essere prima creata per essere rappresentata. Ben lontani dal concetto 
aristotelico di arte, sono evidenti, invece, le influenze del simbolismo, 
dell’impressionismo e dell’espressionismo non tralasciando quelle della psicoanalisi. Ed 
è qui che entra in campo l’improvvisazione strettamente relazionata al momento della 
creazione di nuove forme che possano riflettere una nuova realtà.  
Alcuni dei teorici presi in considerazione riconoscono nell’attore l’elemento 
principale dell’arte teatrale e si rivolgono a esso per cercare la verità e rigenerare 
l’attuazione come Stanislavkij, Mejerchol’d, Copeau, Artaud, Grotowski; altri credono 
nella figura di un regista demiurgo che operi al di sopra dell’attore, come Craig e 
Decroux, i quali cercano la verità nella fissità della maschera e sminuendo, in un certo 
senso, l’attore in quanto essere non perfetto. Nella seconda metà del Novecento la nuova 
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generazione di ricercatori istituzionalizzerà il Teatro di Ricerca e sperimenterà nuovi 
linguaggi specifici ma lo stimolo della ricerca sarà simile a quello dei pionieri del Primo 
Novecento.   
In questo capitolo si cercherà di riscontrare il ruolo dell’improvvisazione 
all’interno del lavoro di alcuni importanti e rappresentativi teorici del Novecento. 
 
2. Konstantin Sergeevič Stanislavskij201 
Senza entrare in merito a tutti gli aspetti della teoria di Stanislavskij e del suo 
Sistema, ci si soffermerà qui su alcuni momenti del processo attoriale che penso siano 
utili per comprendere in esso la funzione dell’improvvisazione, intesa come condizione 
necessaria alla creatività. 
Le profonde riflessioni e anni di pratica nel suo Teatro d’Arte di Mosca lo portano 
a opporre la ‘condizione dell’attore’ tradizionale, basata sull’imitazione, alla ‘condizione 
creativa,’ in cui l’attore fa ricorso alla propria interiorità. Ciò che muove il regista è la 
ricerca della verità intesa come credibilità dell’attore nei confronti dello spettatore: non 
rappresentazione fredda del personaggio ma rappresentazione di sentimenti provati sul 
serio. Afferma il regista:  
... la verità dei sentimenti e delle sensazioni dell’attore, la verità 
dell’impulso creativo interiore che desidera esprimere se stesso …. Ciò 
che per me ha importanza è la verità dentro di me, la verità del mio 
atteggiamento verso le scene, la pedana, i miei compagni e i loro 
                                                 
     201 Pseudonimo di Konstantin Sergeevič Alekseev (Mosca 1863–ivi 1938). 
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sentimenti e pensieri … come una bambina crede nell’esistenza della sua 
bambola.202    
La verità cui si riferisce Stanislavskij è l’impulso di cui parlerà più avanti 
Grotowski, suo seguace: un impulso prodotto dall’esigenza del personaggio e soprattutto 
dalla volontà dell’attore di credere nel personaggio. Dunque, è innanzitutto un atto di 
fede.  
Per rinnovare tali impulsi a ogni rappresentazione e facilitare il lavoro dell’attore, 
in una prima fase della sua carriera il regista definisce un “sistema.” Questo si basava 
sulla formula del “come se” e suggeriva all’attore di cercare, di volta in volta, dentro se 
stesso, nelle proprie esperienze, le emozioni simili a quelle del personaggio da 
rappresentare. In questo modo, attraverso i fenomeni della personificazione e della 
reviviscenza (immedesimazione) il personaggio emergeva dalla fusione del testo con 
elementi della sua interiorità.203  
Verso la fine della sua vita, come risultato di continue ricerche, e grazie anche al 
contatto col suo allievo e poi collaboratore Mejerchol’d, il regista si rende conto che le 
azioni fisiche sono tanto importanti quanto le emozioni. Anzi è proprio da queste che il 
processo creativo dovrebbe iniziare per poi pervenire all’emozione: psicotecnica e tecnica 
fisica devono interagire affiché l’attore si trasformi in personaggio.  
                                                 
     202 “the truth of the actor’s feelings and sensations, the truth of the inner creative impulse which is 
striving to express itself [....] What is important to me is the truth in me, the truth of my attitude towards the 
scenes, the stage, my partners and their feelings and thoughts […] as a little girl believes in the existence of 
her doll”. K. Stanislavskij, Stanislavskij on the stage, 22. 
 
     203  Stanislavkij, Il lavoro dell’attore su se stesso (Roma: Laterza, 2005),  passim. 
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In un primo momento l’attore dovrà cercare i gesti essenziali sia attraverso la 
riflessione sul testo che attraverso l’improvvisazione, intesa come strumento di ricerca 
personale. Egli scrive: “Ciò che l’attore deve cercare non sono le emozioni o gli stati 
d’animo..., ma la [loro] fonte principale volitiva... [L’attore] dovrebbe chiedere a se 
stesso che cosa vuole, che cosa sta cercando di ottenere nei panni del personaggio che 
interpreta.”204  
Successivamente, Stanislavskij si rende conto che il gesto va però rinforzato dalla 
verità e dalla convinzione altrimenti rimarrà arido e non sarà credibile. Egli afferma: 
“ogni atteggiamento, ogni gesto” dovrebbero avere “una giustificazione interiore, cioè” 
dovrebbero esprimere “lo stato della persona che egli [l’attore] ritrae.”205  In altre parole, 
un sottotesto che stimoli la fantasia creativa dell’attore ma soprattutto che serva a 
connettere il gesto a tutto il corpo, inteso nella sua globalità di materia e spirito. Così 
facendo,  
[l’attore] sarà coinvolto, toccato; la combinazione dei sentimenti necessari 
per la sua parte emergerà dalle profondità della sua memoria emotiva, e 
questa ha la qualità dell’efficacia e si riversa nell’azione drammatica. Così 
l’attore scopre che i frammenti singoli del suo ruolo prendono vita, sono 
arricchiti dall’interazione spontanea di complesse emozioni organiche.206   
                                                 
     204 Stanislavskij, “L’arte dell’attore e l’arte del regista,” Testo scritto per l’Encyclopedia Britannica nel 
1929, in Civiltà teatrale del XX secolo (Bologna: Il Mulino, 1986) 135. 
 
     205 Stanislavskij, “L’arte dell’attore,” 132. 
 
     206 Stanislavskij, “L’arte dell’attore,” 135. 
 154
Già nel 1929, dunque, il regista russo parlava d’interazione spontanea e di 
complessità, concetti che abbiamo visto nel campo scientifico (cap. II) e che saranno 
ripresi e ulteriormente sviluppati circa quarant’anni dopo da Grotowski. Erik 
Christoffersen dichiara: 
[Stanislavskij ha introdotto] un ‘attuazione organica’.... L’organicità è un 
principio che ha a che fare con la connessione tra l’attore e la parte, tra la 
mente, l’interiorità e l’esteriorità fisica, tra il sottotesto come 
interpretazione e intenzione dell’attore, e l’apparenza del personaggio... E 
un processo creativo costante.207 
A questo punto, avendo sintetizzato le fasi del processo attoriale, mi domando se 
a proposito di questo, non si possa formulare l’ipotesi della condizione improvvisativa. 
Mi interrogo cioè sul modo in cui le immagini prodotte dalla sua fantasia, diventate 
emozioni possano incontrarsi e fondersi con quelle fittizie, fisse del personaggio se non in 
una determinata condizione.  
Presumo, quindi, che l’improvvisazione abbia, nel processo dell’attore 
stanislavskiano, la funzione di cogliere ogni minimo stimolo interno, e di incorporarlo 
nella parte del personaggio. Essa non è uno strumento né una tecnica, così come non è un 
semplice atto istintivo: è la condizione che favorisce l’incontro tra l’io dell’attore e 
                                                 
     207[Stanislavskij introduced] an organic way of performing … The organicity is a principle that deals 
with the connection between the actor and the part, between the mental, the interior and the physical 
exterior, between subscore as the interpretation and intention of the actor, and the appearance of the 
character … It is a constant creative process”.  Erik Exe Christoffersen, “The principle of serendipity,” Atti 
del convegno internazionale svoltosi nell’ottobre 2004, ad Aarhus, Denmark, organizzato da University of 




l’essenza del personaggio. Pur ammettendo che l’emozione personale dell’attore sia ogni 
volta la stessa, perché stabilita in precedenza, l’improvvisazione garantirà il rivivere 
l’emozione estemporaneamente prima di farla coincidere con quella del personaggio. 
Ricapitolando il processo attoriale di Stanislavskij, si avrà che in una prima fase il 
gesto fissato rievoca un’emozione personale dell’attore simile a quella del personaggio; 
in una seconda fase, il corpo, perfettamente allenato in modo da non opporre alcuna 
resistenza fisica, trasformerà il gesto freddo e preciso in Azione fisica, attraverso un suo 
adattamento che renderà visibile l’intenzione dell’attore.  
Non si vuole qui affermare che l’immedesimazione sia un atto spontaneo, perché 
è ovvio che non lo è. Si vuole invece evidenziare che essa non sia neanche un atto 
‘preparato’ dall’attore, per la sua impossibilità intrinseca di esistere apriori. Ricordiamo 
che la ricerca di Stanislavskij, infatti, mirava a formalizzare delle tecniche per rinnovare 
la condizione creativa e rendere l’immedesimazione estemporanea. Soltanto se l’attore 
era in grado di ricreare di volta in volta il fenomeno qui e ora, questi poteva essere 
credibile e vero.   
Il regista sa benissimo che se da un lato l’attuazione è in balia delle circostanze 
sempre diverse della scena e l’attore deve reagire a ogni minimo cambio, dall’altro egli 
deve sempre perseguire la precisione dell’azione. (Problema questo che si ripercuoterà 
nel corso dei secoli). Del resto, il regista era ben consapevole della complessità 
dell’espressività attoriale e, infatti, scrive:  
Ciascun suono che forma una parola, ciascuna vocale e ciascuna 
consonante è come se fosse una nota separata che si colloca al proprio 
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posto nell’accordo tonale della parola, esprime questa o quella piccola 
parte dell’anima che filtra attraverso la parola.208   
Il flusso dell’anima riuscirà in ogni caso a passare attraverso la fissità della parola: 
concetto ripreso dal regista teorico Grotowski.209 
Per mantenere la precisione dell’azione, Stanislavkij suggerisce all’attore, oltre a 
quella fisica, un’adeguata preparazione spirituale da svolgersi durante la fase che precede 
l’attuazione. Qui, a mio parere, interviene ancora l’improvvisazione nonostante il regista 
non la menzioni esplicitamente. L’atto di fede nei confronti di se stessi non accade ore 
prima dello spettacolo e non si prepara, bensì avviene poco prima di andare in scena.  
Stanislavskij afferma che “prima dell’attuazione, ogni attore deve sapere come 
entrare in quell’atmosfera spirituale in cui, unicamente lì, ‘il sacramento dell’arte 
creativa’ è possibile.”210 Ebbene, tale citazione è estremamente importante per 
comprendere la concezione dell’attuazione e dell’arte, sulla quale il regista russo basa le 
sue teorie. Dall’affermazione di Stanislavskij si deduce, intanto, che l’atto artistico 
dell’espressione attoriale inizia ancor prima della pronuncia verbale del testo, inizia cioè 
con un atteggiamento, una preparazione dell’attore. Si tratta di un atteggiamento che, pur 
avendo riscontri esteriori sul corpo, è essenzialmente interiore.  
Ciò che attrae la nostra attenzione in modo particolare è la scelta linguistica di 
Stanislavskij per esprimere le sue convinzioni. Innanzitutto, basti pensare all’utilizzo in 
                                                 
     208 Stanislavskij, “L’arte dell’attore,” 134. 
   
     209 Si veda il paragrafo sei. 
 
     210 “Before beginning to act, every actor must know how to enter into that spiritual atmosphere in which 
alone ‘the sacrament of creative art’ was possible,” Stanislavskij, Stanislavskij on the stage, 17. 
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una sola frase di ‘spirituale’ e ‘sacramento,’ termini più adatti alla religione che non 
all’arte. Invece, proprio questi vocaboli rivelano la corrispondenza dell’arte con la 
religione, in cui l’atteggiamento iniziale dell’attore è paragonato a quello del credente, di 
sacro raccoglimento con se stesso per potersi separare dalla vita concreta e potersi elevare 
spiritualmente. Il termine ‘must,’ originale in inglese, è senza dubbio un elemento che 
conferma il  rigore e la necessità dei dogmi su cui ogni religione deve basarsi e senza cui 
viene a mancare la condizione prima della recitazione stessa: indica serietà, precisione, 
professionalità, sottomissione, sacrificio.  
E ancora, la presenza di un’‘atmosfera’ allontana indubbiamente dalla routine 
quotidiana di un mestiere e dalla ripetizione fredda ed insignificante di un attore 
qualsiasi, mentre suggerisce concentrazione, isolamento da altri elementi sulla scena 
forse con l’aiuto di un raggio di luce nel buio totale che crea un mondo diverso dal resto 
dell’umanità. A maggior ragione, se si considera un’atmosfera spirituale, è facile 
immaginare la separazione tra corpo e anima, tra vita e Arte. A continuazione, il 
sentimento di esclusione è rafforzato dal dimostrativo ‘quella’ in corrispondenza con il 
vocabolo ‘unica’, di per sé indicativi di esclusività. In questo caso, sembra riflettere la 
forza del ‘must’ precedente, intensificando la funzione dell’atmosfera spirituale a cui si 
riferisce nonostante la sua posizione sintattica. Infatti, questa diventa necessariamente 
l’unico ‘posto’, l’unica condizione in cui è possibile che avvenga il rito sacro dell’arte.  
Inoltre, l’aggettivo ‘creativa’ riferito ad arte, enuncia che l’arte non è più solo  
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rappresentazione, non è più gesto passivo ma attivo in quanto atto creativo. L’artista 
possiede, ora, un potere, quello di scegliere i materiali, i temi, i metodi, i luoghi, i tempi, 
quello di prendere l’iniziativa del creare e con essa la responsabilità delle conseguenze.  
Infine, ancora una riflessione sul termine ‘sacramento’. Se il sacramento nella 
religione cristiana, è un “rito sacro per operare la salvezza dell’uomo,”211 per 
Stanislavskij, l’arte creativa non sarà forse un rito per operare la salvezza dell’artista, 
della sua essenza spirituale? Non sarà per il regista una speranza di salvezza artistica 
rispetto a quella politica negata e per la quale il suo migliore allievo e amico 
Mejerchol’d212 è stato torturato e ucciso?   
In conclusione, quello di Stanislavskij verso l’Arte è un atto di fede, necessario 
per ‘entrare’ in una dimensione altra. L’attore di Stanislavskij percorre una via estatica, 
nel senso che il suo percorso lo fa andare “in estasi;”213 lo fa entrare in quel particolare 
stato modificato di coscienza attraverso il quale è possibile sospendere ogni pensiero 
razionale e liberare la propria energia creativa.214   
È a questo punto che si è indotti a pensare all’improvvisazione come condizione 
che permetta questo ‘stato d’incoscienza’ in cui, come afferma lo stesso regista, “l’intera 
                                                 
     211 Da dizionario online De Mauro, http://www.demauroparavia.it. 
  
     212 Si veda il paragrafo quattro. 
 
     213 Ex-stasis, uscire dal corpo inteso come dimensione fisicamente statica. 
 
     214 Julian Beck, autore del Living Theater, nel suo libro La vita del teatro. L’artista e la lotta del popolo 
afferma che l’attore è sempre in stato di trance” (69). Attrae la nostra attenzione che secondo lui anche “il 
metodo di Stanislavskij è una pratica per indurre trance ...[anche se] razionalmente” (70).  
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natura fisica e spirituale dell’attore dovrebbe essere coinvolta in ciò che sta accadendo al 
personaggio che ha immaginato.”215   
 
 
3. Edward Gordon Craig, Etienne Decroux  
 
 
Tutte le forme sono perfette nella mente del poeta:  
ma esse non sono tratte fuori dalla Natura  
o composte a sua immagine:  
esse vengono dall’Immaginazione.  
William Blake 
 
... la tecnica elimina i mediocri, sfrutta il talento medio ed esalta il genio. 
 Etienne Decroux216 
  
Seguendo un percorso diverso da quello del suo contemporaneo Stanislavkij, il 
regista e scenografo inglese Edward G. Craig (1872–1966) s’interroga sull’arte del teatro 
e concepisce una nuova figura di regista e di attore. Per la verità, Craig è ricordato 
principalmente con il titolo di “Padre della Regia teatrale” più che con quello di 
innovatore della figura dell’attore ma credo che gli si debba riconoscere anche il grande 
merito di aver provocato deliberatamente l’attore, col fine di colpirlo nella sua intimità 
professionale e renderlo consapevole dei suoi limiti. Il regista non nega che l’attore sia 
uno strumento di connessione tra lo spettatore e le forme spirituali di una realtà 
soprannaturale, ma ne sminuisce la figura in quanto essere umano. Affrontando 
brevemente le sue principali linee teoriche cercherò di esprimere la sua posizione nei 
riguardi dell’improvvisazione e di accostarla a quella del mimo francese Decroux  
                                                 
     215 Stanislavskij, “L’arte dell’attore,” 130. 
 
     216 Citazione tratta da Decroux, Parole sul mimo, <http://www.icraproject.it/pages/mimo.htm>. 
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(1898-1991). 217  
Il teatro, nella visione simbolista del regista inglese, diventa uno strumento degli 
esseri umani per cogliere le forme perfette create dall’immaginazione, per avvicinarsi 
all’essenza delle idee, alla spiritualità del mondo. Scrive Craig nel 1907: “L’artista è 
colui che tracciando certi segni e certe forme crea l’impressione di un asino ed è tanto più 
grande se riesce a suscitare l’impressione del genere ‘asino,’ della sua essenza.”218 L’arte, 
quindi, non è più imitazione ma evocazione, allusione, rimandi ad una realtà sovrumana a 
cui l’umanità deve tendere, “qualcosa di più che una semplice realtà effettiva.”219   
Craig affida alla figura di un Regista-creatore il compito di armonizzare tutti gli 
elementi di cui si compone il teatro, perché “il Dramma, l’Attore, la Scena devono essere 
visti e uditi come un tutto unico.”220 L’unità dell’evento teatrale è un valore che il teatro 
aveva perduto e su cui invece Craig basa le sue teorie. Tale unità è garantita dal senso 
offerto dal testo221 che il regista-artista coglie e riflette sulla scena attraverso la 
coordinazione di tutti gli elementi a sua disposizione. Spostando l’attenzione sull’attore si 
comprende come in questa unità, egli sia solo uno degli elementi soggetti al volere del 
Regista. Effettivamente, nelle teorie craighiane la posizione dell’attore si distacca da 
quella degli altri innovatori del teatro. Infatti, l’attore in quanto essere umano è destinato 
ad essere succube delle emozioni, che distruggono l’arte e non permettono all’artista di 
                                                 
     217 Etienne Decroux, attore teatrale e mimo francese, fu fondatore della più importante scuola di mimo 
del mondo occidentale.  
 
     218 Edward G. Craig, Il mio teatro, (Milano: Feltrinelli, 1971) 46. 
 
     219 Craig, Il mio teatro, 50. 
 
     220 Craig, Il mio teatro, 169. 
 
     221 Craig, Il mio teatro, 86. 
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trasmettere le idee nate dall’immaginazione. L’attore cioè si differenzia, secondo Craig, 
dal pittore o dal musicista per l’involontaria soggettività cui deve sottostare in scena.222 
Per ovviare a questo inconveniente, il regista si spinge nell’ipotesi utopica di una 
Supermarionetta quasi a voler spronare gli artisti di teatro, incitandoli a reagire. La 
Supermarionetta è un artista che si allontana dall’uomo – quindi dai limiti degli esseri 
umani – per avvicinarsi alla forma perfetta. Tuttavia, ciò che interessa il nostro discorso 
più da vicino non è tanto il concetto di attore-Supermarionetta, quanto il processo per 
arrivare alla sua costruzione.  
Craig, ne Il mio teatro, afferma: “[Gli attori] oggi impersonano e interpretano; 
domani dovranno rappresentare e interpretare; e dopodomani dovranno creare.”223   
L’artista, infatti, è “un uomo che percepisce più dei suoi simili e afferra più di quanto ha 
veduto.”224   In quanto tale, l’artista superando il rango di semplice attore, è capace di 
creare le sue forme guidato dalle sue percezioni. Analizziamo allora la delicata quanto 
importante fase della creazione.  
Dalle sue parole si deduce che, durante questa fase, l’attore, raggiunto uno stato di 
‘grazia,’ cerchi le forme giuste, precise, discrete e stilizzate per simboleggiare le sue idee: 
è questo il momento in cui egli utilizza l’improvvisazione intesa come ricerca personale, 
fisica e psicologica, interpretativa; ora, crea le sue forme per fissarle in espressioni e 
movimenti definiti. Ovviamente nella concezione di Craig, l’attore non è da solo nel suo 
processo d’improvvisazione volto alla ricerca delle sue forme; egli è coinvolto dal regista 
                                                 
     222 Craig, Il mio teatro, 47. 
 
     223 Craig, Il mio teatro, 46. 
 
     224 Craig, Il mio teatro, 55. 
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in un lavoro globale collettivo di Regia, che include ogni elemento della scena. L’attore 
improvvisa insieme al regista, guidato da questi. L’improvvisazione è qui fautrice di una 
Regia indipendente, intesa come autonomo linguaggio teatrale. Il nuovo prodotto non è il 
risultato di un’accumulazione di arti, né la fusione di diverse modalità espressive 
(utopizzata invano da Wagner) ma l’interazione attiva ed equilibrata dei singoli elementi 
artistici. L’improvvisazione, in questa fase, destruttura così il teatro naturalista 
annullando ogni gerarchia tra gli elementi e tra gli attori. Essa definisce finalmente il 
Teatro come genere artistico autonomo.   
Detto ciò, è facile desumere come, più che l’attore, è il regista a essere l’artista cui 
è affidata la creazione ultima dell’evento teatrale come messaggio globale e unitario 
dell’opera. Infatti, dice Marotti nell’introduzione a Il mio teatro di Craig, “il regista, 
nell’idea di teatro di Craig, è l’artista che visualizza un ritmo organico, fisiologico ed 
interiore, traduce nei segni scanditi dell’arte la globalità della percezione psichica,”225   
come farà più avanti il regista polacco Tadeusz Kantor (1915 - 1990). Marotti ha ben 
individuato nel regista craighiano l’azione più importante del processo creativo: il 
passaggio dalla percezione alla creazione di una visione. E si tratta di una trasformazione 
interna che il regista deve saper ascoltare e comprendere, non per tradurre le sensazioni in 
visioni ma per manifestarle attraverso simboli. L’improvvisazione è, quindi, il mezzo più 
consono per la creazione di immagini nuove. 
La differenza però con Kantor è sostanziale quando si passa alla messa in scena. 
Mentre Kantor affida all’attore la creazione estemporanea del modo espressivo, come si 
                                                 
     225 Marotti in Craig, Il mio teatro, 4.  
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vedrà nel paragrafo 5, Craig non prevede nessuna estemporaneità e nessun segno di 
improvvisazione nell’attore in scena. Renzo Guardenti descrive la Supermarionetta 
craighiana come un “vero e proprio automa privo degli scarti umorali ed emotivi tipici 
dell’essere umano e completamente assoggettato al volere del regista.”226 
Le motivazioni che hanno guidato Craig alla concezione di un tale attore si 
evincono dai suoi stessi scritti. Afferma il regista che l’attore – ed in questo consiste, 
secondo me, la sua provocazione – di per sé non è un artista e non fa arte perché per sua 
natura è un essere imperfetto, soggetto ai cambi istintivi delle passioni e delle 
emozioni.227  Per tale ragione, la sua recitazione si rivela imperfetta e ogni volta diversa.  
A questo punto, l’attore, per poter fare realmente arte – cioè per poter essere un vero 
artista – deve, secondo Craig, “contraffare” il suo corpo e diventare una 
“Supermarionetta”.228 Egli continua: 
Dopo aver più volte riordinate e selezionate le emozioni che riteniamo più 
importanti, ci esercitiamo a riprodurle dinanzi al pubblico; e per far questo 
dobbiamo sentire solo quel poco che è necessario: meno sentiamo, infatti, 
più saldo sarà il controllo che avremo sull’espressione facciale e su quella 
del corpo.229   
                                                 
     226 Renzo Guardenti, “Costumi e corpi nel teatro del Novecento,” Storia del teatro moderno e 
contemporaneo.  Avanguardie e utopie del teatro. Il Novecento vol. III, diretta da Roberto Alonge e Guido 
Davico Bonino (Torino: Einaudi, 2001), 941-968, 945. 
 
     227 Craig, Il mio teatro, 44. 
 
     228 Craig, Il mio teatro, 48. 
     229 Craig, Il mio teatro, 48. 
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Si tratta di un lavoro di laboratorio radicale per deformare prima e costruire poi un 
altro corpo artistico che sia artificiale, innaturale. Ciò comporta, come in alcuni teatri 
orientali, la massima precisione dei movimenti, dei ritmi, dei tempi, delle espressioni e 
dei respiri. Solo in questo modo l’attore si avvicinerà alla perfezione dell’arte intesa come 
dimensione soprannaturale cui pochi, realmente dotati, possono accedere.  
Tuttavia, non sfugge all’attenzione che nelle stesse pagine si legge anche: “non 
c’è mai stato un attore che abbia raggiunto un tale stato di perfezione meccanica da ren-
dere il suo corpo schiavo assoluto della mente.”230   Ecco la prova che la Supermarionetta 
sia solo una provocazione. Dunque, se la Supermarionetta non esiste, essa non può che 
essere un’esortazione, forse per Craig una necessità, in ogni caso uno stimolo. Essa 
sembra voler suggerire agli attori un distacco emotivo durante l’attuazione che consenta 
di separare l’attore dal personaggio oltre ad un controllo quasi assoluto dei movimenti del 
loro corpo e delle loro espressioni; sembra voler ammonire di non perdere di vista il 
personaggio e soprattutto di tenere sempre presente il senso di quell’unità costruita dal 
regista che dà valore allo spettacolo globale.  
Allora, in un discorso del genere, si potrebbe pensare che non ci sia posto per 
l’improvvisazione. Eppure, proprio Craig nei primi anni della sua ricerca, resta 
affascinato dal mondo della Commedia dell’Arte, tanto da creare a Firenze una rivista 
chiamata Mask e tanto da continuare la sua ricerca sull’improvvisazione delle maschere. 
Sicuramente la concezione della Supermarionetta deriva da quella della maschera antica, 
se non altro per i tratti fissi che la caratterizzano e allo stesso tempo per un potere 
                                                 
     230 Craig, Il mio teatro, 46. 
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evocativo che va di là dell’individualità e della specificità. La maschera, con i suoi gesti 
strutturati, il suo vocabolario limitato, il suo dialetto fisso, il suo costume sempre uguale 
e i suoi ruoli pianificati, riusciva a trasmettere l’essenza di un personaggio che supera il 
singolo attore, esprime l’idea dei bisogni umani primordiali di sopravvivenza come 
bisogni universali dell’uomo. Craig sembra voler trasmettere questa potenza espressiva 
del personaggio-simbolo, attraverso la fissità e l’artificialità di un personaggio. Ecco 
perché l’attore deve diventare Supermarionetta: così facendo non è la soggettività e 
l’individualità a essere in scena ma una figura universale che con gesti fissi ben strutturati 
arrivi a evocare un’essenza non umana, a simboleggiare un’essenza pura, perfetta, divina.  
Il concetto che aiuta a capire la presenza e la posizione dell’improvvisazione nella 
concezione sia di Craig sia di Decroux è proprio la ricerca di verità che sta alla base del 
loro pensiero. La Supermarionetta per l’uno, e il mimo per l’altro, non sono che ponti tra 
il mondo perfetto intelligibile ed il mondo imperfetto degli esseri umani. Sono figure 
ambigue, allusive che attraverso rimandi, associazioni, interpretazioni lasciano percepire 
segni e significati di un mondo astratto. 
A proposito della perfezione a cui allude l’arte, scrive E. Barba: “[Decroux] non 
insegnava semplicemente le basi ‘scientifiche’ del lavoro dell’attore, ma un modo di 
prendere posizione che dalle posture fisiche e dalla composizione dei movimenti 
risuonava nell’atteggiamento etico e spirituale.”231  Per i due artisti, Craig e Decroux, è 
fondamentale, attraverso l’opera creata, trasmettere il pensiero, l’invisibile, l’essenza 
                                                 
     231 E. Barba, “Il maestro nascosto,” Culture Teatrali 1 autunno 1999, 18. 
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dell’opera stessa. Ma come pervenire a quelle posture fisiche e a quelle composizioni di 
movimenti? 
La risposta riguarda il momento senza dubbio più interessante, cioè il momento 
creativo, o meglio, compositivo dell’opera. Nel senso che l’artista ricorre principalmente 
all’improvvisazione per creare la figura da fissare. In un testo inedito del 1995, l’allieva 
di Decroux, Corinne Soum scrive:  
Tutto è sempre stato improvvisato all’inizio e veniva fissato solo quando 
egli Decroux decideva che ne valeva la pena. Non procedeva mai a una 
vera e propria notazione, prendeva soltanto degli appunti e filmava. In 
genere risulta difficile associare precisione e improvvisazione. ... 
Improvvisare significa lasciar filtrare il proprio umore attraverso un 
linguaggio, e più c’è maestria più l’improvvisazione è un autentico frutto 
dell’inconscio; meno c’è maestria e più l’improvvisazione ha l’aria di 
essere un esercizio.232  
Qui, come del resto in tutto il nuovo teatro di Regia, non siamo alla presenza 
dell’improvvisazione come forma espressiva ma ritroviamo la pratica 
dell’improvvisazione funzionale alla fase dell’inventio, all’elaborazione dei linguaggi per 
la scena. L’improvvisazione è uno strumento attraverso il quale l’attore si confronta con i 
propri limiti e con le sue potenzialità: l’attore è costretto allo sforzo di mobilitare e 
utilizzare tutte le proprie risorse espressive e inventive, ad attingere al proprio vivo 
                                                 
     232 Corinne Soum,  “L’improvisation à l’Ecole Etienne Decroux,” Marco De Marinis, Decroux, perché 




patrimonio interiore e a sviluppare attenzione e ascolto verso il mondo esterno. 
Improvvisando, egli si avventura nella terra ancora incognita dell’espressività e della pre-
espressività corporea, convinto di avvicinarsi alla verità, alla perfezione, all’anima del 
mondo.    
Vorrei ora proporre ancora una riflessione sul valore della Supermarionetta. Ne Il 
mio teatro Craig afferma: “C’è qualcosa di più che un lampo di genio nella marionetta, 
c’è qualcosa di più del bagliore di una personalità ostentata. La marionetta m’appare 
come l’ultima eco dell’arte nobile e bella di una civiltà passata.”233   Infatti, riferendosi ad 
una storia di Erodoto, del V sec. a. C., Craig descrive gli effetti di ‘burattini’ sacri e del 
loro significato spirituale simbolico che questi trasmettevano: 
Quest’Arte di Rivelare e Velare ... è una loro forza spirituale così grande, 
da costituire nella religione la parte predominante. Da essa possiamo 
apprendere qualcosa sul potere e sulla grazia del coraggio, perché è 
impossibile essere testimone di un tale spettacolo senza provare un senso 
di ristoro fisico e spirituale.234 
Craig sembra disgustato dalla realtà che lo circonda, specie da quella dello spettacolo, 
quando afferma:  
Credo che la nostra aspirazione debba essere piuttosto cogliere una 
lontana, breve visione di quello spirito che chiamiamo Morte – evocare 
cose belle dal mondo immaginario ... Ombre – spiriti mi sembrano essere 
                                                 
     233 Craig, Il mio teatro, 53. 
 
     234 Craig, Il mio teatro, 54. 
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più belli e vitali che uomini e donne, invischiati in meschinità, oggetti 
inumani, enigmatici: gelidissimo gelo, angustissima umanità ... 235  
Ciò che si augura è di “trovare ispirazione in quella vita misteriosa, gioiosa, di una 
perfezione estrema, che si chiama Morte.”236     
Ebbene, deduciamo che la Supermarionetta non è un elemento fisso o un burattino 
che richiede una persona che ne muova i fili. Essa è un artista, una persona in carne e 
ossa da cui traspare la sua vitalità, la sua gioia di vivere e soprattutto il suo spirito. 
Qualunque sia il sentimento da rappresentare in scena, l’artista creerà una forma 
armoniosa, e allo stesso tempo artificiosa, per rappresentarlo. Non si lascerà mai 
trasportare dall’impeto dell’entusiasmo né dal dolore acuto. “Aspirerà a vestire una 
bellezza simile alla morte, pur emanando uno spirito di vita.”237 In questo senso va oltre 
la vita quotidiana, va oltre le manifestazioni sensoriali del corpo. Attraverso l’azione 
controllata, affida al gesto la responsabilità di significazione, di là di ogni connessione 
semantica con il testo linguistico. La Supermarionetta evoca, suggerisce, allude senza mai 
dire, grazie ad una energia interiore che trascende il corpo.    
Rilevando tale energia nel corpo di Decroux, Grotowski osservò che “benché 
anziano e malato, vedeva nel corpo di Decroux una potenza infinita, una forza spirituale, 
una purezza illimitata in un corpo distrutto.”238 
                                                 
      
     235 Craig, Il mio teatro, 54. 
      
     236 Craig, Il mio teatro, 50. 
 
     237Craig, Il mio teatro, 54.  
       
     238 Citato in  De Marinis, “Decroux-Perché un teatro laboratorio?”    
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 Sia Craig che Decroux lasciano credere che l’attore, come uno sciamano, sia strumento 
di evocazione spirituale. Attraverso i suoi gesti ed il suo sguardo si rendono manifesti i 
segni di un’energia interiore che l’artista è in grado di generare e trasmettere.  
Da quanto detto, è evidente che sia la Supermarionetta che il mimo pongono 
l’enfasi su un necessario assoluto controllo del corpo che possa eseguire azioni ben 
strutturate in modo da permettere il passaggio e la maifestazione dell’energia interiore 
dell’artista. Del resto, non pochi raccolsero l’eredità concettuale di Craig e Decroux, e la 
svilupparono, tra cui Mejerchol’d con la biomeccanica, e in seguito Barba e Grotowski 
con un rigoroso training.   
Naturalmente, grazie alle conquiste della scienza, oggi sappiamo che l’energia 
interiore dell’artista cui si riferiva Craig non si può controllare apriori meccanicamente 
come i gesti e i movimenti. Essa si origina dall’improvvisazione delle varie parti del tutto 
teatrale: dal contatto del corpo, della tecnica, del testo, della memoria, con lo spettatore e 
gli altri elementi della scena. L’intuizione olistica di Craig verso un senso di unità teatrale 
da raggiungere era perfetta ma non aveva preso in considerazione che la Supermarionetta, 
pur con dei gesti razionalmente controllati e preparati, genera la sua energia 
estemporaneamente attraverso una condizione di attuabilità che soltanto 
l’improvvisazione può causare. E ciò grazie al suo essere persona in carne e ossa. Ma 
questo è un giudizio ingiusto che vogliamo risparmiare al regista idealista.  
Oggi, il teatro satirico contemporaneo è quello che più s’ispira alla 
Supermarionetta di Craig. Esso si basa sulla costruzione di vere e proprie marionette che 
mettono in ridicolo personaggi particolari del presente e del passato. Per fare ciò, 
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caricaturizzano i personaggi attraverso il loro corpo, trasfigurano i loro volti, amplificano 
dei gesti denotativi, alterano la voce. Essi adottano dei codici innaturali, extraquotidiani, 
reinventano la gestualità e nuovi ritmi di espressione. L’attore-marionetta non improvvisa 
il suo testo ma, paradossalmente, sfrutta l’improvvisazione nel creare e mantenere un 
rapporto col pubblico. Durante gli spettacoli, è difficile che modifichino il testo verbale e 
gestuale, ma è facile che dilatino o riducano i gesti e le pause, in funzione delle reazioni 
del pubblico. Dopotutto anche l’attore-marionetta crea un sistema di relazioni con il 
pubblico, nonostante riduca al massimo gli spazi riservati alla sua soggettività. Tra gli 
attori-marionetta si ricordano grandi artisti come Charlie Chaplin, Buster Keaton, Totò, 
Ettore Petrolini, Franca Valeri, Gigi Proietti, Roberto Benigni.  
  
4. Vsevolod Mejerchol’d 
     Ogni minimo gesto a tempo et affettuoso farà più effetto 
che tutta la filosofia di Aristotile  
Flaminio Scala239 
 
Il regista e teorico russo Vsevolod Mejerchol’d (1874 – 1942) aveva ben intuito il 
processo dell’improvvisazione tanto da individuare nell’espressione recitativa dell’attore 
la chiave della rappresentazione. È il gesto a completare la parola e a creare la tensione 
necessaria affinché si realizzi “l’effetto immediatezza”. Dopo un breve periodo con 
Stanislavskij, nel 1913 apre lo Studio di via Borodinskaja (a San Pietroburgo) assieme al 
alcuni  registi e attori suoi amici, in cui svolge attività sperimentale e pedagogica fino al 
1917. La sua intenzione è ricostruire la Commedia dell’Arte per riscoprire ‘i principi 
                                                 
     239 Flaminio Scala, Il finto marito (1618), in Il teatro delle favole rappresentative, a cura di Ferruccio 
Marotti (Milano: Il Profilo, 1976).  
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convenzionalmente teatrali’, quei mezzi espressivi che costituiscono la specificità 
dell’arte teatrale.240  
Nell’articolo “Balagan” del 1914 il regista pone l’accento sull’indipendenza del 
teatro come forma autonoma con proprie leggi spaziali e temporali e la supremazia 
dell’attore rispetto agli altri elementi scenici. Soprattutto, riconosce nella Commedia 
dell’Arte il momento di tensione, “[come] vero e proprio segreto 
dell’improvvisazione.”241 Proprio gli scenari nascondevano, secondo lui, “il segreto 
dell’arte scenica” e solo con un’attenta analisi si poteva cogliere “l’intreccio di elementi 
stabili, legati alle costanti caratteriali e comportamentistiche delle maschere, e di elementi 
d’invenzione, tessuto espressivo di ogni soggetto”242: tensione tra l’ordine e il caos.  
Attraverso intensi esercizi destinati agli attori, Mejerchol’d si propone di liberare 
la parola dalla figuratività espressiva del gesto, cioé rendere indipendenti le azioni verbali 
e gestuali. A tale fine gli attori si allenavano a trasferire in musica i versi da recitare. Ciò 
aiutava gli attori a scandire il ritmo dei versi e a controllare i tempi della loro espressione 
verbale. Nell’opera del russo Miklasevskij sulla Commedia dell’Arte, Carla Solivetti 
specifica che:  
                                                 
     240 In realtà, volendo rendere al teatro la sua autonomia espressiva, i primi ad investigare sulla CdA 
furono Evreinov e Miklasevskij. Il primo organizza nel 1907 lo Starinnyj Teatr, basato sulla centralità 
dell’attore e l’importanza del pubblico come elemento attivo dello spettacolo. La metodologia di questo 
teatro influenzerà sia Miklasevskij che Mejerchol’d. Miklasevskij, da parte sua, pubblica nel 1914 un libro 
sulla Commedia dell’Arte: un’attenta analisi di grande influenza teorica, in cui la Commedia dell’Arte è 
vista come un esempio di “puro teatro teatrale” indipendente dalla letteratura. Si veda Konstantin 
Miklasevskij (Venezia: Marsilio, 1981) 114. 
 
     241 Miklasevskij, La Commedia dell’Arte (Venezia: Marsilio, 1981) 153. 
 
     242 Miklasevskij, La Commedia dell’Arte, 153.  
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[questi esercizi di lettura in versi] annullavano il tipo di recitazione 
naturalistica ... inculcato nelle scuole tradizionali [e] servivano proprio a 
modellare nel più profondo, un attore legato ancor più al movimento e al 
gesto che al contenuto della parola.243   
Dal 1922, con la teorizzazione della biomeccanica, Mejerchol’d organizza i suoi 
esercizi in veri e propri dettami per i suoi allievi contrastando definitivamente i principi 
del Sistema di Stanislavskij; ai moti interiori di questo sostituisce le azioni fisiche.  
Beatrice Picon-Vallin così descrive i vantaggi della biomeccanica: 
Contrariamente alle apparenze, l’approccio biomeccanico alla recitazione 
non riduce l’attore allo stato di macchina (ma consente di mostrare la 
macchina, o la marionetta, all’interno del personaggio) e non nega la sua 
capacità d’improvvisazione, essa apre la recitazione al principio del 
montaggio, pone l’attore di fronte ai compiti connessi alla creazione di 
immagini spazio-ritmiche, senza funzione illustrativa ridondante in 
rapporto al testo, obbliga a vedere e a vedersi nello spazio ... La 
padronanza di un certo numero di regole libera l’immaginazione e dà 
all’attore ... la disponibilità del suo corpo e l’apertura, in uno spazio 
autolimitato, minimale, di un margine di libertà da investire pienamente. 
La padronanza delle regole gli dà infine, e soprattutto forse, la possibilità 
di trasgredirle. 244 
                                                 
     243 Miklasevskij, La Commedia dell’Arte, 153.  
 
     244 Beatrice Picon-Vallin, “Il lavoro dell’attore in Mejerchol’d. Studi e materiali,” Teatro e storia  v. 11 
(1996) 85-140, qui 18. 
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Del resto lo stesso autore pone l’accento più volte nel corso di tutto il suo volume 
L’attore biomeccanico245 che la biomeccanica è un allenamento contemporaneo del corpo 
e della mente, grazie al quale l’attore è sensibilizzato verso ogni tipo di azione e di 
riflesso. Il corpo dovrebbe essere un veicolo in modo che l’energia possa passarvi 
attraverso liberamente. L’attore, soltanto conoscendo la meccanica, il funzionamento del 
suo corpo può arrivare a controllarlo.  
Per quanto riguarda lo spettatore, Mejerchol’d precisa che l’attore deve far sì che 
lo spettatore sia “il risuonatore vivente che risponde a tutte le invenzioni della maestria 
dell’attore che deve reagire alle reazioni del suo risuonatore attraverso 
l’improvvisazione.”246 Lo spettatore rivive il processo dell’attore in modo riflesso e 
riversa l’energia fisica non utilizzata nell’emozione. “Attraverso la natura del riflesso, il 
gesto condiziona lo stato d’animo ... l’emozione, l’intonazione della frase.”247 Barba, 
d’accordo con il regista russo, nota che “non è l’energia a farci scoprire la sua fonte ma, 
al contrario, è immaginare il luogo del corpo in cui tale fonte è situata che ci permette di 
pensare l’energia, di sperimentarla come qualcosa di materiale.”248  
Secondo Mejerchol’d vi è un momento precedente all’azione in sé che merita 
grande attenzione per la sua funzione decisiva: è la pre-recitazione. Questa si esprime in 
                                                 
 
     245 Mejerchol’d, L’attore biomeccanico (Milano: Ubulibri, 1993). 
 
     246 Gli insegnamenti di Mejerch’old presi dal suo corso di “Scienza della scena” sono citati da Picon-
Vallin, Meyerchold. CNRS “Les voies de la création théâtrale,” 17: Parigi, 1990, 123,  
<http://www.palestradellattore.it>.  
 
     247 Mejerchol’d, L’ottobre teatrale 1918/19  (Milano: Feltrinelli, 1977) 90. 
 
     248 Eugenio Barba, La canoa di carta (Bologna: Il Mulino, 2006) 116. 
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un gesto o in una pausa in levare che anticipa e prepara l’azione in battere249– così come 
avviene con il respiro in musica. Vorrei aggiungere qui che il levare e il battere, nella 
terminologia musicale, rappresentano la scansione del ritmo e determinano il controllo 
del respiro. Mejerchol’d si serve di questi termini per controllare, oltre al respiro, il corpo 
nei suoi movimenti e di conseguenza le emozioni. La pre-recitazione quindi, si può 
associare ad un “lancio” dell’azione, un’attesa che suscita nello spettatore una tensione 
superiore a quella provocata in lui da un atto già visto. Lo spettatore è attratto dalle attese 
delle azioni più che dalle azioni in sé. 
  Picon-Vallin descrive l’otkaz di Mejerchol’d, cioè il gesto del rifiuto, come uno 
dei gesti chiave della metodologia del regista russo che permette il momento dell’attesa. 
Secondo il regista russo, ad una negazione corrisponde un gesto di riflesso, ed è su questo 
che si allenano i suoi attori.250 Per esempio, il gesto di un braccio teso all’indietro 
presuppone che arriverà uno schiaffo in avanti, a prescindere dal fatto che lo schiaffo 
arrivi o non arrivi. Quindi, l’otkaz è una sorta di preparazione del gesto che permette 
all’altro attore di prevedere il gesto successivo e reagire di conseguenza. Ancor più 
interessante è il fatto che gli otkaz, oltre ad essere dei segnali per gli altri attori, svolgono 
una precisa funzione di attesa negli spettatori, creando situazioni di tensione necessarie 
alla ricezione dei vari gesti.   
Si può facilmente immaginare come gli otkaz creino momenti di disequilibrio in 
scena e come spetti all’attore ristabilire di volta in volta l’equilibrio. L’attore 
                                                 
     249 Mejerchol’d, Scritti sul teatro, Tomo II 1917-29 153, La Rivoluzione teatrale (Roma: Ed. Riuniti, 
2001). 
 
     250 Picon-Vallin, Il lavoro dell’attore, 94. 
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biomeccanico improvvisa nella partitura pur mantenendo un movimento continuo della 
scena, come fosse inserito in un ritmo musicale. L’improvvisazione è per l’attore 
biomeccanico – perfettamente allenato – la condizione che consente il flusso continuo di 
energia emozionale nel corpo. Mejerchol’d si avvicina a forme di teatro antico per 
scoprire i processi dell’attuazione e si ispira in particolare agli attori della Commedia 
dell’Arte che, secondo lui, avevano centrato il problema. 
 
4.1 La Commedia dell’Arte e il laboratorio di Mauro Piombo 
Ritengo qui opportuna una precisazione sul ‘testo’ nei confronti dell’azione 
scenica visto che dalle parole di Mejerchol’d non si evince alcuna indicazione. Esso non 
sembra essere contemplato né tra gli elementi stabili nè tra quelli inventati: mentre i primi 
si riferiscono alle caratteristiche comportamentali, i secondi riguardano le modalità. In 
effetti, sembra che il testo appartenga allo stesso tempo sia ai primi che ai secondi, in 
quanto sembra essere determinato e libero allo stesso tempo. Cerchiamo di chiarire 
questo concetto. 
Senza dubbio, con la Commedia dell’Arte non si è di fronte ad un testo 
convenzionale, scritto dettagliamente su carta, ma si ha ancora a che fare con un testo, 
seppur orale, inscritto nel carattere del personaggio. Ogni personaggio-tipo ha un suo 
vocabolario di espressioni, gesti, movimenti e sguardi che descrivono la personalità 
(nonostante il termine sia improprio perché anacronistico) del personaggio. Per esempio, 
Arlecchino, in quanto zanni (cioè servo), non può spaziare liberamente nel vocabolario 
della lingua italiana o dei comportamenti psico-fisici degli esseri umani. Egli avrà, come 
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tutti gli altri personaggi, un suo idioletto, un certo numero di espressioni a disposizione 
che utilizzerà secondo le circostanze. Lo stesso succede con i gesti. Il movimento del 
corpo e degli arti in particolare evidenzierà reazioni fisiche ai bisogni naturali primari 
quali la fame, il sonno, il sesso. Ogni atteggiamento è giustificato da un’urgenza del 
personaggio, nonostante le situazioni di scena (di vita) possano essere – relativamente – 
le più svariate. Inteso in questo senso, il testo orale è racchiuso/contenuto nella maschera, 
oltre che nel repertorio che gli attori si tramandavano, e da essa deve trasudare attraverso 
le azioni fisiche. Saranno queste a coinvolgere lo spettatore e a renderlo partecipe delle 
sue scene. Ferdinando Taviani distingue l’improvvisazione come pratica scenica da 
quella come composizione estemporanea e, a proposito del testo della Commedia 
dell’Arte, specifica che esso “compariva all’improvviso” nello spettacolo, ma “non era 
improvvisato”.251   
Per cercare di chiarire il concetto della tensione tra elementi costanti ed elementi 
inventati tenterò di descrivere delle osservazioni tratte personalmente da un laboratorio di 
Commedia dell’Arte contemporanea cui ho partecipato lo scorso autunno: il laboratorio 
sull’improvvisazione dello zanni con un gruppo di studenti di teatro di primo livello, 
impartito nella provincia di Torino dal Maestro Mauro Piombo (Torino 1958 -).252  
                                                 
     251 F. Taviani e M. Schino, Il segreto della Commedia dell’Arte (Firenze: La Casa Uscher, 1992) 322. 
 
     252 Autore, regista, Maestro di Commedia dell’Arte, membro del direttivo artistico e responsabile del 
progetto sulla Commedia dell’Arte e il comico popolare di tradizione  dell’Associazione “Santibriganti 
Teatro” di Torino. Inoltre, cofondatore dell’Associazione di Teatro “Teatranza” con sede a Moncalieri 
(Torino). 
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Le osservazioni del laboratorio possono aiutare a comprendere ciò che 
Mejerchol’d ricercava nel rivolgersi alla CdA avendo intuito che nel gesto e nelle sue 
implicazioni risiede l’essenza stessa dell’arte scenica.  
Il M° Piombo lavora con gli aspiranti attori sulla formazione di strutture fisse che 
rappresentano lo scheletro di un canovaccio ma che allo stesso tempo non si possono 
scindere da elementi improvvisati intrecciati allo scheletro. In un primo momento 
attraverso l’improvvisazione si cerca il testo ma allo stesso tempo si cerca la struttura 
modale in cui il testo deve essere inscritto, cioè i gesti, la voce, il ritmo. In un secondo 
momento lo studente dovrà improvvisare la scena con il testo già deciso, anche se –
essendo intrinsecamente legato alla struttura – il testo può cambiare. Si noti come per 
improvvisazione nei due momenti s’intendano due concetti diversi legati a due funzioni 
diverse. In questa sede, mi riferirò alla seconda, e cioè all’improvvisazione con un testo 
già deciso, per dimostrare come questa determini la modalità di rappresentazione.  
Il regista insiste sulla ricerca di un ritmo che combini l’attuazione di due zanni in 
scena e che possa mantenere viva l’attenzione – e tensione – del pubblico. In particolare, 
nell’ultima scena del laboratorio, le due zagne (serve) imprecano contro il loro padrone 
Pantalone. Esse recitano: “Che gli venga un cancaro/ che gli mangi i piedi/ i ginocchi/ le 
budella/ gli oci (occhi)/ e i maroni.” Ebbene, nell’esprimere le parti del corpo come 
leggendole da una lista, il ritmo è fondamentale per non rischiare una lista monotona e 
priva di senso. Ovviamente, l’enfasi ricadrà sulle castagne (“marroni”), riferite agli 
organi genitali maschili (Si vuole ricordare che il registro linguistico delle due zagne è 
rozzo e volgare giustificato dalla bassa estrazione sociale cui appartengono). Sarà questa 
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la chiave che farà ridere il pubblico. Ma, affinché raggiunga il suo scopo, la battuta deve 
essere ben costruita. Qui, entra in campo il M° Piombo in qualità di regista oltre che di 
didatta. Egli suggerisce alle zagne di sottolineare con la voce le parti del corpo e di 
recitare tutta la parte come se fosse una partitura musicale, con un ritmo chiaro e preciso.  
A partire dai “piedi,” esse innanzitutto devono pronunciare le parti del corpo con 
la stessa frequenza per attrarre l’attenzione dello spettatore e far sì che questi incastri il 
suo ritmo di recettore con il ritmo delle due emittenti. Lo spettatore, nello scandire il 
ritmo delle parti del corpo, dovrà essere coinvolto in un movimento fisico: si aiuterà in 
questo con il movimento degli occhi i quali seguiranno i gesti delle zagne che, al 
nominarle, si toccheranno le loro parti del corpo. La partitura è in un ritmo di sei tempi 
ma al quinto deve corrispondere una pausa, una sorpresa per lo spettatore. Questi, si 
troverà così non solo con la pausa inaspettata ma anche con “i marroni” inaspettati che 
svolgeranno la funzione di “chiusa.” Segue il testo della scena: 
Zagna 1.   Che gli mangi i piedi 
Zagna 2.   i ginocchi 
Zagna 1.   le budella 
Zagna 2.   gli oci 
                                PAUSA 
Zagna 1 e Zagna 2.    e i marroni 
Sarà il ritmo in aggiunta ai gesti chiari ed esagerati delle zagne a garantire il 
successo della scena e la risata-approvazione del pubblico. Si potrebbe osservare che il 
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quinto tempo non sia altro che l’otkaz di Mejerchol’d, ossia la preparazione al gesto della 
chiusa, quello che farà scattare la risata e che determinerà il successo di tutto il lazzo.   
È bene notare che, pur improvvisando il testo cioè le parti del corpo, che possono 
variare di volta in volta, la scena non funzionerà per via di queste ma per via del ritmo 
attraverso cui si attuerà. Infatti, se le attrici scambiano ‘i ginocchi’ con ‘le braccia’ o altro 
il risultato non cambia in quanto la struttura permane. Si può desumere da questa 
osservazione che il ritmo è qui una struttura fissa, un controllo tecnico di quanto avvenga 
in scena, mentre l’improvvisazione (del secondo tipo) non è la scelta estemporanea delle 
parti del corpo quanto invece la modalità di espressione. L’improvvisazione permette il 
crescendo di tono dalla prima all’ultima frase; richiede la complicità delle due zagne che 
devono ascoltarsi a vicenda e rispondere nei tempi giusti; sollecita la coordinazione con i 
gesti. Inoltre, grazie ai gesti, la lingua è del tutto superflua poiché i personaggi mostrano 
fisicamente le parti del corpo e non li descrivono linguisticamente. Perciò, si può 
concludere che l’improvvisazione favorisce la modalità di espressione e garantisce 
l’effetto immediatezza di cui si parlava in apertura del capitolo.  
A proposito della gestualità, il regista torinese afferma spesso che essa non è 
generica ma deve essere chiara e precisa, indirizzata a sottolineare il carattere del 
personaggio.253 A questo fine la preparazione tecnica deve essere ineccepibile, come già 
per Mejerchol’d. Alla gestualità è affidata anche l’evocazione di diversi elementi, 
soprattutto con riferimento alla sfera sessuale e, in genere, vi è affidato il processo 
                                                 
     253 Indicazioni tratte dalle interviste personali al M° Piombo e dal suo Laboratorio svoltosi a ottobre 
2007 a Caraglio, TO.  
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metaforico, fondamentale nella pratica attoriale dei comici della CdA. La gestualità è 
quindi conduttrice dell’effetto comico.  
Tuttavia la gestualità non basta. Secondo il regista torinese, non è sufficiente 
‘fare’ il gesto per manifestare il personaggio; non si tratta d’illustrazione. Il gesto in sé 
può essere vuoto e può confondere lo spettatore anziché essere vettore di qualche 
significato. Il M° Piombo ribadisce il principio di “urgenza” che io intendo come motore, 
imput all’azione del personaggio: l’urgenza è l’anima dell’azione. Egli afferma: “più che 
l’azione dev’essere l’urgenza del personaggio ad essere manifestata in modo chiaro.”254 
Detto ciò si può desumere che l’urgenza sia la chiave che muove l’improvvisazione o, 
detto in termini scientifici, sia l’attrattore che dirige e canalizza l’energia dell’attore, 
durante l’improvvisazione.  
L’urgenza del personaggio sembra essere, dunque, la motivazione della singola 
battuta che provoca l’azione. Non si tratta di una motivazione razionale bensì emotiva, 
una necessità fisiologica. Lontane da ogni psicologismo, d’accordo con le teorie di 
Mejerchol’d, le due zagne dell’esempio precedente esprimono la rabbia nei confronti del 
loro padrone attraverso il potere della maschera amplificato dai gesti e dal tono.  
Durante il laboratorio del M Piombo cui ho assistito, un’altra zagna entra in scena 
dicendo “oggi sono proprio contenta” per poi descrivere il suo incontro con uno zanni. Il 
regista suggerisce di “mostrare anziché dire,” di dimostrare quanto la zagna sia contenta 
attraverso saltelli di goia e braccia in aria più che esprimerlo con le parole.255 Come 
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affermava Mejerchol’d: “Stanislavskij ed io cerchiamo le stesse cose, solo che lui 
procede dall’interiore all’esteriore, io dall’esteriore all’interiore.”256    
E ancora, in un altro esempio del laboratorio, una zagna parla della cena del suo 
padrone. In questa scena, il lavoro verte sulla differenza tra la descrizione della tavola 
imbandita e l’evocazione di questa. Il regista fa notare come la gestualità e la modalità 
dell’attuazione sostituiscano la descrizione, a favore dell’evocazione. In particolare, 
l’attrice arrabbiata recita con un tono cadenzato: “sono stufa di vedere queste tavole 
ricche di cibi, che mi fanno schifo, vedere buttar giù tutta quella roba.” Il regista 
suggerisce di eliminare le spiegazioni, ma soprattutto di intonare in modo diverso. Ciò 
consente agli spettatori di vedere immagini chiare e allo stesso tempo capire il punto di 
vista della zannia, il suo stato d’animo. Ella dirà: “Basta. Tavole ricche di cibi, musica, 
balli, persone grasse sedute alla tavola che si abbuffano e si ingozzano... . Basta! Basta 
con questi antipasti, con le verdurine e le salsette belle profumate!” L’attrice pronuncerà 
gli alimenti con affetto, inclinando la testa di lato, desiderandoli e suggerendo l’acquolina 
in bocca prima di arrabbiarsi ancora ed esclamare ancora con forza “Basta!”  
In questo processo le intonazioni, assieme ai gesti, aiutano a ricreare i momenti 
vissuti e non a descrivere né a raccontare. Si è alla ricerca di un altro tipo di ritmo, un 
ritmo interiore. Ogni scena avrà il suo ritmo. Sorge spontaneo chiedersi dove si impari il 
ritmo. Anche in questo caso sembra che l’attore si debba affidare al suo “sistema” per 
trovare di volta in volta il ritmo giusto della scena.   
                                                 
     256 Mejrchol’d, La rivoluzione, 320. 
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L’attore Domenico Castaldo afferma che ciò che muove l’attore dovrebbe essere 
un enorme entusiasmo che superi la monotonia delle ripetizioni serali degli spettacoli, 
che vada oltre il mestiere dell’attore a raggiungere l’arte; è una questione di stimolo 
personale che si rinnova ogni sera.257  
È mia opinione che l’urgenza del personaggio di ‘uscire dal testo’ dovrebbe 
corrispondere all’urgenza dell’attore di esprimere se stesso, che muove da una necessità 
psicologica, dal piacere di rappresentare, dall’ambizione di raggiungere un alto livello 
performativo e dal desiderio inconscio di astrarsi da se stesso. Carla Solvetti riporta tra le 
istruzioni di Mejerchol’d ai suoi attori del ‘Corso sulla tecnica di scena:’ “la necessità per 
l’attore di recitare in una dimensione di gioia “come nell’infanzia, anche se sulla scena si 
deve morire.”258 
  A questo punto mi chiedo se non sarà la dimensione del gioco e della gioia a 
influire sulla motivazione psicologica dell’attore nel momento in cui questi dovrà dar vita 
al personaggio? Sono portata a credere che il regista russo avesse centrato il segreto 
dell’attore, scoprendolo nelle pratiche degli attori della Commedia dell’Arte. La forte 
motivazione psicologica, legata all’entusiasmo, alla curiosità, all’estro gioviale, 
all’apertura mentale dell’attore, alla volontà di buttarsi nel gioco teatrale, facilita la 
ricerca accellerata nell’attore di espressioni, modi e tempi adeguati al personaggio. La 
volontà di ‘essere’ il personaggio, intrinsecamente connessa con le tecniche inconscie che 
                                                 
     257 Intervista personale condotta a Torino, Ottobre 2007.  
 
     258 Si tratta del terzo corso impartito nello Studio di via Borodinskaja, aperto dal 1913 al 1917, oltre al 
corso tenuto da Gnesin “Lettura musicale del dramma” e quello tenuto da Solov’ev “Storia delle tecniche 
sceniche della commedia dell’arte”. Carla Solivetti, “La commedia dell’arte in Russia e K. Miklaševskij” in 
Miklaševskij, La Commedia dell’Arte o il teatro dei commedianti italiani nei secoli XVI, XVII e XVIII 
(Venezia: Marsilio, 1981) 156. 
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permettono le trasformazioni fisiche, danno vita al ‘fare’ in scena dell’attore, 
all’attuazione. Tale volontà, a sua volta, è nutrita sia da una forte carica interna che 
dall’energia esterna proveniente dal pubblico e dalla scena. Come risultato di queste 
interrelazioni si manifesta l’urgenza del personaggio nell’attore.  
L’urgenza acquista allora una funzione più importante del sottotesto. Mentre il 
sottotesto resta nella dimensione teatrale, fittizia, è uno stratagemma temporaneo e 
variabile, l’urgenza appartiene alla dimensione umana, è la motivazione ultima 
dell’attore, il vero ponte tra questa e l’urgenza del personaggio.  
Per sottolineare che l’urgenza del personaggio si esprime attraverso il ritmo, 
vorrei concludere questo paragrafo riportando un breve passo del novantenne Gino 
Maringola, ultimo maestro del teatro d’improvvisazione di Napoli, ultimo erede della 
gloriosa tradizione dei Comici dell’Arte, intervistato da Roberto De Simone:  
Per raggiungere il suo effetto, il lazzo si basava su un ritmo musicale in 
quattro e necessitava di una formulazione “in levare” affinché la risata 
della platea potesse cadere “in battere”... Una battuta comica [...] deve 
presupporre un comico di razza, un vero padrone della tecnica [...] che la 
dica con il tono giusto, con il ritmo giusto, con l’atteggiamento del corpo e 
con quell’umore di attore che si acquista dopo anni di esperienza e 
disciplina. [Essa] deve dare allo spettatore la sensazione di qualcosa che 
scaturisce spontaneamente in quel momento.259 
                                                 
     259 R. De Simone, “Intervista a Gino Maringola,” I Canovacci della Commedia dell’Arte, a cura di Anna 




5. Tadeusz Kantor260 
Con l’autore e regista polacco Tadeusz Kantor (1915-1990), si assiste ad 
un’operazione artistica molto originale, anzi unica. Dalla visione di un segmento della 
sua opera La classe morta, osserviamo che egli dirige l’azione direttamente dal 
palcoscenico.261 In particolare, il regista polacco dirige il suo spettacolo da un angolo del 
palcoscenico esattamente come se fosse un direttore d’orchestra davanti al suo ensamble 
di musicisti. Egli è protagonista dell’evento nonostante una discrezione quasi 
imbarazzante per lui dovuta forse alla sua presenza in scena. Tuttavia è evidente il suo 
non poter fare a meno di presiedere la sua opera. È veramente visibile, infatti, il suo 
coinvolgimento emotivo e fisico che tradisce l’autobiografia degli eventi evocati: si tratta 
della sua esperienza personale. Egli è partecipe dello spettacolo, è attore come gli altri e 
come gli spettatori. In questo modo, crea un evento vivo e irripetibile scritto 
estemporaneamente.  A Kantor non interessa raccontare una storia ma creare delle 
                                                 
     260 In un certo senso l’attività artistica di Kantor esula dal discorso sul Teatro laboratorio ma certamente 
non da quello sulla ricerca teatrale. Anzi ritengo molto importante la testimonianza del regista polacco in 
seno al discorso svolto in questo lavoro. Aggiungo qui una citazione di Ludwik Flaszen che ritengo 
interessante. Durante un symposium internazionale sui Teatri Laboratori in Europa, organizzato da 
Grotowski nel 1997 a Wroclaw, Flaszen spiega perché inserire Kantor: “What about Kantor? Would it be 
completely absurd to add to the name Cricot the word ‘studio’, but of course … this great artist, thinking 
about such an operation, would burst into scornful laughter? Nevertheless it would be a shame to eliminate 
Kantor from the circle of our thinking. Like many other secret allies for whom the title of our symposium 
would not be suited”. L. Flaszen. <http://www.odinteatret.dk/CTLS%20web/PDF/WHY%20Osinski-EN-
pdf.pdf>. 
 
     261 La classe morta di T. Kantor è stata rappresentata per la prima volta nel 1975 a Cracovia dal Teatro 





atmosfere inquietanti, e far partecipe lo spettatore di suggestioni strazianti e alienanti, che 
questi percepirà in modo del tutto personale.  
L’opera si rivela una compenetrazione di forma e contenuto al limite della 
significazione. Essa sembra oscillare tra la prova di laboratorio e la rappresentazione 
finale, così come tra la vita e la morte, tra il passato e il presente. Secondo la regista 
Monica Giovinazzi, “c'è un progetto e uno studio della forma per rendere con precisione 
l'effetto voluto: lo stupore che è anche orrore che è anche passione.”262   
Gli  attori rappresentano un gruppo di scolari vecchi e ormai morti ma ciascuno 
attua portando con sé un manichino simboleggiante il bambino che è stato, il suo passato. 
Probabilmente il messaggio di Kantor risiede nell’eternare il ricordo che vive immutato 
di là della morte dei personaggi, attraverso la rimemorazione del passato, quindi 
attraverso la ripetizione teatrale. Paradossalmente, però, tale rievocazione – nonostante 
sia immutabile giacché appartenente al passato – avviene soltanto mediante la creazione 
di un evento vivo. Il ricordo s’incarna nella rappresentazione teatrale che, attraverso le 
ripetizioni, rende eterno il ricordo del passato. In questo senso, il teatro diventa strumento 
di eternità, per cui la condizione dei singoli si estende a condizione universale 
dell’umanità: il ricordo di un evento individuale si trasforma in ricordo di un evento 
sociale.  
Ciò che interessa il nostro discorso è qui la modalità utilizzata da Kantor per 
raggiungere il suo scopo. La creazione di un evento vivo sembra possibile per il regista 
                                                 




polacco solo attraverso una forma viva o meglio “aperta”, non fissa. Nel 1963, Kantor ha 
scritto che “bisogna riconoscere come arte tutto ciò che non è stato ancora 
immobilizzato.”263    
Come rendere in scena la non immobilizzazione del testo? Alessandro Ajres 
suggerisce che “solo la sua presenza in scena garantiva che tutto si svolgesse secondo la 
necessità di quel preciso momento.”264   Desumiamo, che affidare il testo a una regia 
estemporanea fosse una garanzia dello spettacolo, in particolare una peculiarità della 
forma che garantiva il significato dell’intera opera. Affidare, quindi il testo alla 
momentanea condizione del regista vuol dire per Kantor accettare l’improvvisazione 
come condizione della rappresentazione: lo spettacolo vive in base alle sue particolari 
emozioni e comprensioni delle varie fasi dello spettacolo, in base alla sua rievocazione 
dei fatti. Così facendo, il regista coglie quell’energia che si sprigiona dalla scena e da 
tutto lo spazio teatrale per canalizzarla verso gli attori nel modo da lui voluto. 
È da notare, inoltre, che non si tratta di un regista comune ma di un regista qui 
anch’egli attore in scena che si aggiunge e si affida ad un gruppo di altri attori: davvero 
un caso unico. Di conseguenza, non si tratta, come si potrebbe pensare, di un gruppo di 
attori che passivamente rispondono alle indicazioni del regista, come marionette, ma il 
gruppo attua anch’esso in una condizione d’improvvisazione che rende ogni singolo 
attore creatore delle sue azioni. Dirigere dalla scena presuppone un continuo e massimo 
ascolto degli attori e della sala durante il quale ogni minima perturbazione sia degli attori 
                                                 
     263 Alessandro Ajres, “La classe morta di Kantor,” Esamizdat. Rivista di slavistica creativa, 2, 2004,  
<http://www.esamizdat.it/recensioni/ajres3.htm>. 
 
     264 Ajres, “La classe morta.” 
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che degli spettatori può modificare l’intero spettacolo. Tutti gli elementi sono chiamati a 
partecipare alla realizzazione dell’evento, in egual misura. Si deduce che 
l’improvvisazione, intesa come condizione di massimo ascolto e di eventuale 
trasformazione, è quel presupposto necessario alla rappresentazione. Grazie 
all’improvvisazione del regista e degli attori l’opera si va facendo durante la 
rappresentazione; l’opera si improvvisa come lo svolgersi della vita stessa, non dal nulla 
ma a partire da un passato ben preciso che influisce su di essa e la determina nonostante 
non ci sia più. 
Con la decisione di dirigere in scena, il regista inevitabilmente si allontana dal 
testo: non dalla parte linguistica ma dalle indicazioni non verbali che il testo contiene e 
che rappresentano, da un punto di vista semiotico, le variabili non fisse. Più 
precisamente, egli, durante l’attuazione, riscrive il testo sottomettendolo alle leggi proprie 
del teatro. Il regista diventa più importante dell’autore, in quanto la sua azione supera il 
testo e, avvicinandosi alla concezione di Artaud e di Copeau, crea le sue opere 
esclusivamente con i mezzi specifici del teatro.  
Questa metodologia è senz’altro diversa e rivoluzionaria, e apre le porte ad una 
serie di sperimentazioni da Grotowski a Barba e a vari altri gruppi più moderni.  
6. Jerzy Grotowski   
Siamo una corrente viva, un fiume di reazioni,  
un torrente di impulsi che abbraccia i nostri sensi e il corpo intero.  
È questo il materiale creativo di cui domandate. 
J. Grotowski265 
                                                 
     265 Jerzy Grotowski, “Holiday” (1972), pubblicato su Quaderni 1 Oggi, del teatro (La Casa Usher, 
2006).   
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Il ramo della ricerca che riguarda più da vicino il mio lavoro è affrontato, dal 
1960 in poi, dal regista polacco Jerzy Grotowski (1933-1999) e dal suo gruppo di artisti 
internazionali. Dagli scritti di Grotowski e dei suoi collaboratori, si desume un notevole 
sviluppo nella ricerca teatrale rispetto alle generazioni precedenti. In questo paragrafo si 
cercherà di comprendere i principi della ricerca grotowskiana e di evidenziare dei 
parallelismi con la ricerca scientifica affrontata nei capitoli precedenti. 
Il regista polacco parte dal presupposto che la specificità del teatro sia da 
individuare esclusivamente nell’attore e nel “legame vivente, letterale, interumano che 
l’attore stringe fra sé e il proprio partner e la platea. Il vero oggetto del teatro ... è la 
partitura degli impulsi e delle reazioni umane.”266 Queste parole suggeriscono due punti 
che si riveleranno fondamentali per la comprensione della ricerca teatrale svolta da 
Grotowski e proseguita, sulle sue orme, dalla maggior parte dei ricercatori del Secondo 
Novecento. La prima questione riguarda il riferimento agli impulsi e alle reazioni umane 
per trattare la rappresentazione di storie fittizie. La seconda questione è di natura più 
tecnica e ha a che fare con la modalità di manifestazione degli impulsi vitali.  
Il primo punto riporta alla concezione del teatro e dell’arte in generale di 
Grotowski. In Per un teatro povero, Grotowski afferma che il teatro  
è un processo in cui quello che è oscuro in noi lentamente diventa 
trasparente. In questa lotta con la propria verità – questo sforzo per 
                                                 
      
     266 Ludwik Flaszen, “Dopo l’avanguardia” (1967), in Il Teatr Laboratorium di Jerzy Grotowski 1959-
1969 (Pontedera: Fondazione Pontedera Teatro, 2001) 128.   
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togliere la maschera quotidiana – il teatro mi è sempre sembrato un luogo 
di provocazione.267  
Una provocazione resa esplicita, dunque, attraverso cui l’attore si mette in gioco per 
affrontare la sua condizione esistenziale da un punto di vista umano, sociale e artistico. 
Barba dirà che  
per l’attore, il personaggio è uno strumento per aggredire se stesso, per 
raggiungere alcuni recessi segreti della sua personalità, per mettere a nudo 
quanto egli ha di più intimo ... È un processo di autopenetrazione, di 
eccesso senza il quale non vi può essere creazione profonda, contatto con 
gli altri, possibilità di formulare interrogativi angosciosi che 
volontariamente evitiamo per difendere il nostro limbo quotidiano... In 
ciò, l’attore compie un atto di sacrificio, di rinuncia, di umiltà... L’attore, 
così come lo spettatore, supera i suoi limiti personali e vive un climax, un 
“apice” che è purificazione, liberazione.268 
L’attore di Grotowski non simula le condizioni del personaggio rivivendo 
determinati stati d’animo, ma “paradossalmente recita se stesso come rappresentante del 
genere umano nelle condizioni contemporanee.”269 Ora, per recitare se stesso, “l’attore 
dovrebbe penetrare i territori della propria esperienza ... ritrovare gli impulsi che 
fluiscono dal profondo del suo corpo” e manifestarli in segni concreti sul corpo. “L’attore 
                                                 
 
     267 Grotowski, “Per un teatro povero” (1965), in Il Teatr Laboratorium, 121. 
 
     268 E. Barba, “Verso un teatro santo e sacrilego” (1964), in Il Teatr Laboratorium, 110. 
 
     269 L. Flaszen, “L’arte dell’attore” (1964), in Il Teatr Laboratorium, 98. 
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deve compiere un atto di confessione ... un atto totale, quell’atto che denuda, spoglia, 
svela, rivela, scopre ... .”270  
A questo punto, – e si passa alla seconda questione – il problema si sposta sul 
modo in cui esprimere i segni perché questi non coincidano con i cliché comportamentali 
utilizzati sulle scene teatrali da secoli. Il regista stesso suggerisce una struttura, una sorta 
di mappa con dei punti fissi, rappresentati da gesti precisi. Grotowski, dunque, giunge 
alla consapevolezza che l’azione dell’attore riguarda gli impulsi vitali generati dalla sua 
interiorità e allo stesso tempo la necessità di una struttura rigida in cui incanalarla 
affinché gli impulsi si possano manifestare.  
Già nel 1965 aveva confessato che “è difficile dire con precisione quali elementi 
nei nostri spettacoli siano il risultato di un programma formulato coscientemente e quali 
derivino dalla struttura della nostra immaginazione,”271 ma nel 1969, in un altro scritto 
riconosce in determinati esercizi plastici una “conjunctio oppositorum [congiunzione 
degli opposti] tra struttura e spontaneità.”272 Descrivendo il ciclo degli esercizi di Rena 
Mirevska, sua attrice collaboratrice, afferma: 
Qui c’è una congiunzione tra il rigore, l’ordine, la struttura e dall’altra 
parte la spontaneità, il flusso della vita. I dettagli sono rigorosi, elaborati, 
non c’è improvvisazione ma l’ordine in cui i dettagli sono utilizzati, il 
                                                 
     270 Grotowski, “Teatro e rituale” (1968), in Il Teatr Laboratorium, 146. 
 
     271 Grotowski, “Per un teatro povero,” 117. 
 
     272 Grotoski, “Esercizi” (1969), Sipario, 35 (1980): 194.   
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modo di associarli con un certo tipo di ricordi, il ritmo, il tempo, sono 
spontanei, improvvisati. Si improvvisa dall’interno, da qualcosa di preciso.  
Allora questa è la preparazione a qualcosa di creativo. Non è la via verso 
la creatività ma è un rammemorarsi. Spontaneità e vita e allo stesso tempo 
il rigore, la struttura, la precisione.273 
Grotowski intuisce che improvvisare non è creare ex-novo, dal nulla, ma da qualcosa di 
preciso, all’interno dell’attore. Queste parole affascinano senza dubbio nonostante non 
spieghino il processo dell’improvvisazione né il collegamento con la memoria. Bisognerà 
affidarsi all’analisi di altri suoi scritti per capire ciò che Grotowski intendeva.  
Il regista polacco considera il gesto come punto finale di un impulso che va 
dall’interno verso l’esterno del corpo.274 Ora, è anche vero che il gesto deve essere tanto 
chiaro da permettere allo spettatore di risalire all’impulso, o meglio, il gesto per lo 
spettatore deve avere un significato. La mappa o partitura dell’attore dovrebbe allora 
contenere dei segni, o gesti essenziali, indicativi, in grado di guidare la comprensione 
dello spettatore oltre che quella dello stesso attore (Grotowski Teatro e rituale 149). Da 
qui l’attore dovrebbe compiere l’”atto di confessione,” l’”atto totale,” che per ogni 
rappresentazione sarà diverso.   
Cercando di sintetizzare il processo attoriale concepito da Grotowski sarà utile 
individuare tre momenti principali: in una prima fase, si cerca di cogliere il senso nel 
testo, e si dà sfogo alla libera improvvisazione per provocare impulsi vitali di vario 
                                                 
     273 Marianne Ahrne, “Il Teatr Laboratorium di J. Grotowski” 5, video, Intervista a   
Grotowski, I Cinque sensi del teatro, 1992. 
 
     274 Grotowski, “Teatro e rituale”, 148.  
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genere. L’improvvisazione ha qui una valenza investigativa e conoscitiva delle 
potenzialità dell’attore, come già in Craig e in Decroux. Ovviamente il testo deve 
smuovere l’interiorità dell’attore e stimolare esperienze personali. Non è il personaggio a 
servirsi dell’attore per manifestarsi, quindi per “vivere” (come per Stanislavskij) ma, al 
contrario, è l’attore a servirsi del personaggio per scavare in se stesso e raggiungere le sue 
verità.  
Nella fase successiva, si selezionano i punti più significativi e si fissano in gesti 
determinati. Ogni gesto sarà la reazione a un impulso, quindi si cercherà di collegare i 
gesti scelti a determinati impulsi al fine di ricordarli. I dettagli scelti dovranno essere 
molto precisi per permettere alla partitura così costituita di ripetersi. Nell’ultima fase, in 
scena, avviene il processo inverso. Dai gesti si dovranno ritrovare gli impulsi interiori. 
Grazie alla preparazione tecnica il corpo nella sua totalità, sarà talmente elastico da far 
fluire gli impulsi senza rilevare alcuna resistenza dell’organismo. “Il risultato è la libertà 
dall’intervallo di tempo tra l’impulso interiore e la reazione esterna ... l’impulso e 
l’azione sono coesistenti, senza intervallo. Il corpo svanisce e lo spettatore vede solo una 
serie di impulsi visibili.”275 
Come per Stanislavskij, il gesto è il punto finale di un impulso, di una visione: 
esso diventa azione nel momento in cui coinvolge il corpo nella sua globalità. Questo 
processo, cioè il passaggio dal gesto all’azione, ha luogo grazie all’improvvisazione che 
coinvolge tutto il sistema nel preciso momento in cui il gesto accade. Proprio come in un 
rituale, preparato a priori, ma nello stesso tempo spontaneo. “Per l’osservatore si tratta di 
                                                 
     275 Grotowski, “Per un teatro povero,” 116. 
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spontaneità, ma per il partecipante autentico esiste una liturgia molto precisa, esiste cioè 
un ordine originario.”276   
Abbiamo visto come gli impulsi, come origine dei gesti, costituiscano il nucleo 
intorno al quale ruota tutto il processo attoriale. Ci si potrebbe chiedere da dove 
provengono o come si producono. Flaszen, prezioso collaboratore di Grotowski, 
suggerisce che essi nascano da associazioni mentali, dall’immaginazione, dalle immagini 
del testo, dai suoni del testo verbale o dai movimenti del corpo. Infatti, dalle sue ricerche, 
ha potuto notare per es., che il libero movimento del corpo nello spazio libera la voce 
178, contrariamente alla staticità dei cantanti d’opera tradizionali. Secondo Flaszen, ciò 
avviene perché i gesti e la voce sono connessi, così come il riferirsi ad un partner visibile 
o immaginario: esso favorisce l’estensione del corpo nello spazio e la creazione di 
impulsi vivi.277 È evidente la similitudine con il principio olistico di Prigogine: l’uomo 
agisce nella sua totalità di corpo e mente, riflettendola sia nell’espressione gestuale che in 
quella vocale e   immaginaria.  
In un  suo scritto sugli stimoli, Grotowski afferma che lo stimolo “era ciò che ci 
aiutava a reagire ... ad agire nella nostra interezza, un ritmo, un ricordo, un’associazione  
fantastica, un luogo.”278   Forse si potrebbe associare lo stimolo di Grotowski ad una sorta 
di sottotesto che scateni al momento giusto gli impulsi desiderati. Infatti, per Grotowski 
lo stimolo genera nel corpo-vita un impulso che coinvolge l’intero essere umano, il corpo 
e lo spirito. L’impulso, oltre che nei movimenti fisici, si manifesta sotto forma di luce, in 
                                                 
     276 Grotowski, “Teatro e rituale,” 147. 
 
     277 Grotowski, “La voce” (1969), Il Teatr Laboratorium, 181. 
     278 Grotowski, “Ciò che è stato” (1970), Sipario, 35, (1980): 228-229. 
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ogni parte del corpo dell’attore, nella sua attitudine, nel suo sguardo, nei ritmi e nel 
respiro. “Non si tratta di un fenomeno mistico, né materiale nel senso della 
irradiazione.”279 In altre parole si tratta della vitalità del corpo sotto forma di energia che 
gli impulsi vitali generano e trasmettono all’esterno. Grotowski puntualizza che:  
L’attore ben allenato è colui che compie l’atto psichico con il suo corpo, 
l’attore male allenato è colui che illustra l’atto psichico con il suo corpo. Il 
corpo deve essere il materiale di un atto psichico, non deve fare alcuna 
resistenza, sicché si possa dire che l’attore è illuminato, in una sorta di 
‘transluminazione’ del corpo, cioè se l’attore invece di compiere l’atto 
psichico si limita a illustrarlo, il processo dell’immedesimazione non può 
avvenire.280     
Grotowski spiega che nel momento in cui si esegue un gesto fissato, avviene una 
“compensazione” vitale o adattamento del corpo.281 Per cui, il gesto nella sua 
manifestazione non dovrà essere separato dal resto del corpo ma dovrà ripercuotersi 
liberamente su tutte le parti del corpo. Come per Stanislavskij, il gesto diventa azione nel 
momento in cui coinvolge il corpo nella sua globalità.  
È importante notare come lui si riferisca al corpo nella sua interezza adottando il 
termine  “corpo-memoria.”282 Specifica che “la totalità del nostro essere è memoria”283   
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ed in quanto tale, a ogni gesto corrisponde un impulso proveniente dal passato 
dell’organismo. Il regista aggiunge che fin quando la mente agisce sul cervello con dei 
comandi volontari, il corpo-memoria non sarà mai indipendente. Continua: 
Ma se mantenete i dettagli precisi e lasciate che il corpo determini i diversi 
ritmi ... e il cambio dell’ordine... [allora ci si accorgerà che] il “corpo-vita” 
o “corpo-memoria” determina cosa fare in relazione a certe esperienze ... 
della nostra vita.284   
Il cambio di ritmo e ordine non succede a caso, né è comandato dalla mente: è come se 
l’impulso vitale saltasse fuori da solo grazie ad un processo sconosciuto. Così facendo, 
attraverso il gesto preciso, si dà spazio all’impulso.  
Incredibilmente, Grotowski perviene alle stesse conclusioni del russo Prigogine. 
Per entrambi, l’atto creativo è un fenomeno complesso in cui intervengono le esperienze 
del nostro passato. Il corpo-vita dell’uno si può far corrispondere al sistema-uomo 
dell’altro e il gesto di uno, come risultato di un impulso che coinvolge tutto l’organismo 
umano, corrisponde alla novità creativa, come risultante della biforcazione caotica che 
coinvolge tutto il sistema-uomo. L’ordine e il caos si susseguono ma coesistono.  
Grotowski dirà: “Tra le sponde dei dettagli scorre adesso il fiume della nostra vita. 
Spontaneità e disciplina nello stesso tempo. Questo è decisivo.”285       
In conclusione, da quanto visto sommariamente, si può affermare che la ricerca di 
Grotowski e dei suoi collaboratori è incomparabile rispetto a quella dei suoi predecessori, 
                                                                                                                                                 
     283 Grotowski, Esercizi, 197. 
 
     284 Grotowski, Esercizi, 196. 
     285 Grotowski, Esercizi, 197. 
 196
nonostante parta dalle loro conquiste: essa segna una tappa straordinaria e apre varie 
direzioni investigative. La ricerca sull’attore si è spinta a limiti mai raggiunti prima. 
Grotowski eleva così il concetto di teatro, e dell’arte in generale, a strumento di ricerca 
della sincerità, dell’umanità. L’arte è veicolo per esplorare l’uomo, per sviscerare la su 
essenza e liberarla da ogni tabù etico, sociale, religioso, politico. Il teatro è concepito 
come un’autopenetrazione, sia per l’attore che gli spettatori. Per provocare ed esortare 
entrambi si dovrà infrangere ogni resistenza, frantumare ogni cliché mentale che protegge 
l’accesso al loro subcosciente. L’attore è innanzitutto uomo e in teatro mette in scena se 
stesso. Quello attoriale è indubbiamente un processo biologico in cui l’attore coinvolge la 
sua natura di uomo: l’uomo e l’artista non possono essere disgiunti. La sicurezza tecnica 
del training fisico offre all’attore la condizione di lasciar fluire quell’energia che 
scaturisce dall’interno di se stesso; la possibilità di sentirsi libero e di improvvisare, nel 
senso di esprimere, attraverso il personaggio, la propria umanità. 
L’atto totale, come nella “trance,”286 avviene soltanto in una condizione di 
improvvisazione in cui la spontaneità e la struttura coesistono.  Il regista afferma che 
durante l’attuazione gli elementi sono concreti ma “la naturale pulsazione” non è l’attore 
a deciderla,287 quanto il sistema. “Pertanto, è difficile dire se sono esercizi o piuttosto un 
tipo di improvvizazione; può essere il nostro contatto con l’altro, con gli altri, con la 
nostra vita che si realizza, si incarna nelle evoluzioni del corpo.”288   
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Grotowski conclude l’opera Esercizi – che ritengo sia il suo scritto più importante 
– con una riflessione sul valore dell’attoralità che richiama fortemente il principio della 
vita e dell’atto creativo che trapela dalle scoperte filosofico-scientifiche di Prigogine. Per 
il regista polacco, soltanto “se il lavoro sullo spettacolo, la creazione, le prove possono 
impegnare la totalità dell’essere dell’attore, se nella creazione l’attore può rivelare la sua 
interezza, egli si manterrà vivo e non invecchierà mai.”289 La sua attività continua nel 
Centro di Teatro Sperimentale di Pontedera, in Italia, dal 1986. Dal 1998, anno in cui 
Grotowski muore, Thomas Richards dirige il “Workcenter di J. Grotowski e T. 
Richards,” avendo ereditato direttamente dal maestro le impostazioni della sua ricerca. 
 
7. Osservazioni conclusive 
È evidente che Stanislavski, Craig, Decroux, Mejerchol’d, Kantor, Grotowski 
rappresentano una esigua selezione dei grandi registi che hanno segnato la storia della 
teoria teatrale nel Novecento in Europa. D’altronde non era lo scopo di questo lavoro 
analizzare le teorie di tutti i registi del Novecento che avrebbe richiesto il lavoro di una 
dissertazione di per sé o forse una per ognuna di loro. 
La scelta degli autori trattati è qui dettata, in primo luogo, dalla volontà di 
rintracciare nelle loro teorie l’inquietudine artistica che li spingerà alla ricerca sull’attore. 
I dubbi, le questioni, gli scontenti sono i sintomi di una condizione teatrale, e attoriale, da 
cui è decollato un percorso d’investigazione radicale, una ricerca indirizzata verso il 
processo interiore dell’attore. Non si tratta quindi dell’analisi di alcuni registi in 
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particolare ma di quella di un gruppo che rappresenta uno stato di fatto della situazione 
teatrale: l’inizio della ricerca attoriale. Ruffini definisce alcuni di loro - Stanislavskij, 
Copeau, Grotowski, Barba – “estremisti,”290 aggettivo che, a mio parere, conferisce agli 
artisti lo spirito necessario per spingere la ricerca oltre i limiti conosciuti. Solo sul terreno 
della ricerca, si raggiunge la consapevolezza di un’adeguata funzione 
dell’improvvisazione nel contesto dell’arte attoriale. 
Secondo Ruffini, un estremista “è colui che ragiona in modo pacato – logico, 
consequenziale – ma sulla zona estrema delle cose, alla ricerca di ciò che sta sotto la 
superficie, dov’è racchiusa la loro verità”. Credo, infatti, che grazie a questo carattere da 
estremisti, gli artisti considerati si siano avvicinati al teatro con una serietà, passione e 
profondità di riflessione tale da creare teatri laboratori: luoghi cioè dove, ancora secondo 
Ruffini, “il teatro supera lo spettacolo,” seppur includendolo. Con il primo teatro 
laboratorio, quello di Stanislavskij, la ricerca teatrale esce dal teatro e si apre alla vita; 
non coinvolge una scuola ma un gruppo di volontari professionisti con a capo non un 
insegnante ma una guida spirituale; s’interroga sulle potenzialità dell’attore, così come 
sulla relazione tra gli impulsi interiori e le azioni fisiche (Ruffini).291 Sarà questa la base 
concettuale per comprendere il fenomeno dell’improvvisazione che ovviamente sarà 
spiegato, giustificato e accettato più facilmente alla luce degli sviluppi di Grotowski e del 
suo gruppo.    
                                                 
     290 Franco Ruffini, “Stanislavskij: perché un teatro laboratorio?” Teatro e storia, n. 26, 2006. 
http://www.teatroestoria.it/Docs/Offici/RUF-2006-01.htm 
     291 Ruffini, “Stanislavskij.”  
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In questo senso e in questo contesto, mi è parso importante e rilevante uno 
sguardo indietro nel tempo, verso i pionieri della ricerca teatrale del Novecento, già 









































Nell’introduzione di questo lavoro si è ipotizzato come il fenomeno 
dell’improvvisazione dell’attore potesse racchiudere i segreti del passaggio dal testo allo 
spettatore, ossia i segreti della rappresentazione di un testo. Nell’arco dei quattro capitoli 
si è cercato di dimostrare come il segreto principale risieda nell’individuazione dell’ 
‘urgenza’ del personaggio che diventa – secondo il M° Piombo – ‘urgenza’ dell’attore; 
questa è l’impulso di cui parla Grotowski che si estrinseca attraverso la 
complessizzazione dell’attuazione. Sinisterra dimostra come complessizzare il gesto 
dell’attore voglia dire arricchirlo di energia, di tensione, di conflittualità, moltiplicando le 
linee di pensiero ad esso sottese.  
Dall’analisi di questo processo, l’improvvisazione si è rivelata la condizione 
necessaria affiché l’attore esprima la sua urgenza, la sua verità e non la finzione del 
personaggio per il quale avrebbe bisogno solamente di tecnica, cliché e strutture 
perfettamente studiate apriori. Così come trattato in questo lavoro, il fenomeno 
dell’improvvisazione non si associa soltanto e in primo luogo all’estemporaneità, alla 
spontaneità, al caso, all’approssimazione, ma acquista un ruolo essenziale nell’arte 
attoriale e teatrale: quello di restituire dignità ontologica al teatro emancipando il suo 
linguaggio specifico. 
 Rubando un’immagine al drammaturgo Juan Mayorga, possiamo affermare che 
l’improvvisazione è la “mina”292 che fa esplodere l’attore dall’interno, lo disgrega in 
infinite scintille come un fuoco d’artificio, rivelandone la ricchezza interiore, i ritmi, i 
                                                 
     292 Il drammaturgo scrive che  Sinisterra tratta “ogni parola, ogni gesto ... [come] una mina pronta ad 
esplodere.” Juan Mayorga, La escena, 27. 
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toni, le sfumature. Perciò, grazie all’improvvisazione, il senso unico dell’opera si esprime 
attraverso la molteplicità dell’espressione attoriale. 
Con questo lavoro, si è cercato di entrare nel campo complesso delle relazioni che 
si stabiliscono tra un testo e lo spettatore sempre in modo unico e originale. Si è 
dimostrato che l’attore è un fenomeno complesso strutturato in una rete di relazioni così 
come lo è lo spettacolo nel suo insieme; si è analizzata una dimensione nuova creata 
dall’improvvisazione, una ‘terza zona’ tra la scena e la platea in cui s’incontrano le due 
realtà virtuali dell’attore e dello spettatore, e si è evidenziato come in questo luogo 
avvengono le negoziazioni dei significati; si sono identificati i campi d’azione dell’ordine 
e del caos notando che il processo che dal caos porta all’ordine non è dissimile da quello 
che dall’impulso porta al significato. Infine, si vuole suggerire che, restringendo i campi 
d’azione dell’ordine e del caos, sia nell’attore che nello spettatore, e alterando 
consapevolmente le relazioni tra gli elementi del sistema teatrale, si possono manipolare  
‘i significati’ dell’opera. Si è dimostrato altresì che l’improvvisazione sarà la condizione 
che permetterà tutto ciò.      
Grazie all’applicazione delle scoperte scientifiche ai fenomeni teatrali, siamo in 
grado di concludere che l’improvvisazione non sia affatto un fenomeno basato sulla 
casualità: il caos esiste ma in relazione all’ordine, e con esso è vincolato in una dialettica 
necessaria ai fini della creazione della novità. Paradossalmente l’improvvisazione è allo 







Angeles, P. A. Dictionary of Philosophy. Harper Perennial, New York, 1981. 
Branca, V., dir. Dizionario critico della letteratura italiana. Torino: UTET, 1974. 
Ducrot, O., e T. Todorov.  Encyclopedic Dictionary of the Sciences of Language. Johns   
Hopkins Univ., 1994. 
Enciclopedia dello spettacolo. Roma: Le Maschere, 1954-62. 
Marchese, A. Dizionario di retorica e di stilistica. Milano: Mondadori, 1981. 
Wiener, Philip P., ed. Dictionary of the History of Ideas.  New York: Charles Scribner's   
Sons, 1973-74. 
 
Storia del teatro  
Alonge, Roberto. Dal testo alla scena. Torino: Stampatori, 1984. 
---, e Roberto Tessari. Manuale di storia del teatro. Torino; Utet, 2001. 
Angelini, Franca: Il Teatro del Novecento da Pirandello a Fo. Milano: Laterza, 2004. 
---. “Teatri moderni” in Letteratura italiana. Vol.VI. Torino: Einaudi, 1986. 
Artoni, Ambrogio. Il sacro dissidio. Presenza, mímesis, teatri d’occidente. Torino: Utet,  
2005.  
Aznar Soler, Manuel. Valle-Inclán, Rivas Cherif y la renovación teatral española (1907- 
1936). Sant Cugat del Vallés: Cop d'Idees, Taller d'Investigacions 
Vallenclanianes, 1992. 
 203
Cruciani, Fabrizio. Teatro nel Novecento. Firenze: Sansoni, 1985. 
---, e Clelia Falletti. Civiltà teatrale del xx sec. Bologna: Il Mulino, 1986. 
Di Marca, Pippo. Tra memoria e presente: breve storia del teatro di ricerca in Italia nel  
racconto dei protagonisti: teatrografia (1951-97). Roma: Artemide, 1998. 
L’Italianistica. A cura di Bárberi Squarotti. Torino: Utet, 1992. 
Meldolesi, Claudio. Fondamenti del teatro italiano. La generazione dei registi. Firenze:  
Sansoni, 1984. 
Puppa, Paolo. Teatro e spettacolo nel secondo Novecento. Roma-Bari: Laterza, 1993. 
Rubio Jiménez, Jesús. La renovación teatral española de 1900: manifiestos y otros  
ensayos. Serie Debate 8 (Presentación de Juan Antonio Hormigón). Madrid: 
Asociación de Directores de Escena de España, 1998.  
Savarese, Nicola. “Teatri orientali: suggestioni e influenze.” Enciclopedia del Teatro del  
'900. A cura di Attisani. Milano: Feltrinelli, 1980, 509-517. 
Teatro contemporaneo. Diretto da Mario Verdone. Roma: Lucarini, 1981. 
Tessari, Roberto. Teatro italiano del Novecento. Firenze: Le Lettere, 1996. 
Tomasino, R. Le forme del teatro: analisi e storia delle pratiche di spettacolo. Palermo:  
Acquario, 1984. 
 
Teoria del teatro 
Artioli, Umberto. L'attore nelle concezioni delle avanguardie storiche, in Enciclopedia  
del teatro del '900, a cura di A. Attisani. Milano: Feltrinelli, 1980, 356-363. 
Attisani, A. Il teatro come differenza. Milano: Feltrinelli, 1978. 
 204
Bárberi Squarotti, Giorgio. “Il testo teatrale.”  Le sorti del tragico. Il Novecento italiano:  
romanzo e teatro. Ravenna: Longo, 1978. 
Barthes, Roland. Sul teatro. Torino: Einaudi, 2002.  
Bertani, Odoardo. Parola di teatro. Milano: Garzanti, 1990. 
Carlson, Marvin. Theories of the Theatre. Ithaca: Cornell University Press, 1984. 
Catalano, Ettore. L'esperienza del teatro. Bari: Levante, 1984. 
Cruciani, Fabrizio. “Voce Processo Creativo”. Anatomia del teatro. A cura di N.  
Savarese. Firenze: La Casa Usher, 1983, 161-174. 
Frost, Anthony e R. Yarrow. Improvisation in Drama. New York: St. Martin’s Press,  
1989.           
Holub, Robert. Reception Theory:  A critical Introduction. London: Methuen, 1984. 
Gordón, J. Teatro experimental español. Madrid: Escelicer, 1965.  
Marotti, F. Amleto o dell'oxymoron. Studi e note sull'estetica della scena moderna.  
Roma: Bulzoni, 1967. 
Nietzche, F: “La nascita della tragedia.” 1872. Opere complete, vol. III, 1. Milano:  
Adelphi, 1982. 
Petrella, P. La mente come teatro. Torino: Centro scientifico torinese, 1982. 
Szondi, Peter. Teoria del dramma moderno. 1880-1950. Torino: Einaudi, 1962. 
Tognoloni, D. “Un torneo d'improvvisazione”. Quaderni di teatro, 18. Nov.  
1982. Firenze: Vallecchi, 49-54. 
Ubersfeld, Anne. Theatricòn. Leggere il teatro. Roma: Euroma, 1984. 
Vicentini, Claudio. La teoria del teatro moderno. Firenze: Sansoni, 1981. 
 205
Bibliografia relativa al CAPITOLO I: L’improvvisazione attoriale e la complessità 
Aristotele. Retorica e Poetica. A cura di M. Zanatta. Torino: Utet, 2006. 
Derrida, Jacques. “Il decostruzionismo.” http://www.filosofico.net/derrida.htm. 
Eco, Umberto. I limiti dell’interpretazione. Bompiani: Milano, 1990 
Gnesi, Paola. “Roberto Corradino: prima di tutto viene l’attore”. Intervista a R.  
Corradino. Contemporanea 07 3/6/2007. 
<http://www.teatrofabbrichino.it/contemporanea07/view.php?id=261>. 
Iser, Wolfang. L'atto della lettura: una teoria della risposta estetica. Il Mulino: Bologna,  
1987. 
Rossi Mason, Johann. “I meccanismi dell’empatia” con intervista a Tania Singer.  
Ecoplanet, quotidiano tecnologico e scientifico. 11/3/2004. 
<http://www.ecplanet.com/canale/salute-7/psicologia-
84/0/0/11330/it/ecplanet.rxdf>. 
Joya, Juan Manuel. “Treinta años de experimentación teatral. Conversaciones con S.  
Sinisterra”. Nueva Revista de política, cultura y arte 66 1999, 142-155. 
Mayorga, Juan. “Primer Plano”. El Duende 47. Madrid, 2004. 
Morin, Edgar. “Le vie della complessità” in La sfida della complessità. A cura di  
G. Bocchi e M. Ceruti. Feltrinelli: Milano, 1995. 
Piacentini, Adriano. Tra il cristallo e la fiamma. Le lezioni americane di I. Calvino.  
Atheneum: Firenze, 2002.  





Pérez Carreño, Francisca. Arte minimal. Objeto y sentido. Madrid: Machado Libros,  
2003.   
Sanchis Sinisterra, José. La escena sin límites. Fragmentos de un discurso teatral. Ciudad  
Real (España): Ñaque, 2002. 
---. La scena senza limiti. Perugia: Ed. Corsare, 2003. 
---. Dramaturgia de textos narrativos. Ciudad Real: Ñaque, 2003. 
---. Teatro traslucido. Pisa: Fondazione Teatro di Pisa, 2002. 
---. Ñaque o de piojos y actores. Ciudad Real: Ñaque, 1999. 
---. Ñaque o de piojos y actores. Dir. J.Sanchis Sinisterra y Carlos Martin. DVD. Madrid:   
Metamorfosis, 2008. 
---. Explorar las vías del texto dramático. Funcun: Buenos Aires, 1992.   
---. “Babelia” El País. Madrid. 16/01/1999. 
Tavira, Luis, de. Interpretar es crear. Pasodegato: México D.C, 2007. 
 
Bibliografia relativa al CAPITOLO II: L’improvvisazione e la filosofia della scienza 
 
Bibliografia scientifico-filosofica 
Annunziato, M. “Caos, complessità ed autoorganizzazione. Una provocazione al confine  
tra scienza, tecnologia e cultura”. ENEA, Dipartimento Energia. Energia  
 207
Ambiente e Innovazione 5 1998: 57-69. 
Bertanlaffy, L., Von. Teoria generale dei sistemi. Ili: Milano, 1971. 
Briggs, J.e F.D. Peat. Espejo y reflejo: del Caos al Orden. 1 ed. 1989. Gedisa: Barcelona,  
2005. 
Calvino, Italo. “No, non saremo soli”. La Repubblica 3/5/1980. 
Capra, Fritjof. The Web of Life. New York: Doubleday-Anchor book, 1996. Trad. it. La  
rete della vita. Rizzoli: Milano, 2006.  
Ceruti, Mauro. “La hybris dell’onniscenza e la sfida della complessità.” La sfida  
della complessità.   
Davies, P. Il Cosmo intelligente. Milano: Mondadori, 1989. 
De Toni, Alberto. Verso il management della complessità. Principi e declinazioni. Udine:     
Università degli Studi di Udine, 2005.   
http://www.diegm.uniud.it/detoni/download/didattica/StratProd/6ComplessitaNot
e.pdf. 
--- e Luca Comello. Prede o ragni. Uomini e organizzazioni nella ragnatela della                    
complessità. Utet: Torino, 2005. 
Gleick, James. Caos, la nascita di una nuova scienza. 1 ed. 1988.  Sansoni: Roma, 1997.  
Goodwin, Brian. Las manchas del leopardo. La evolución de la complejidad. 1994.  
Tusquets: Barcelona, 1998. 
La sfida della complessità. A cura di G. Bocchi, H. Atlan. Feltrinelli: Milano, 1985. 
Maturana, H, e F. Varela. Autopoiesis: The Organization of the Living. 1973. Trad. it.  
Orellana. Macchine ed esseri viventi. L'Autopoiesi e l'organizzazione biologica.  
 208
Roma: Astrolabio-Ubaldini, 1992. 
Monod, Jacques. Il caso e la necessità. Milano: Mondadori, 1971. 
Morin, Edgar. “Le vie della complessità.” La sfida della complessità.   
Piacentini, Adriano. “Mondi possibili.” Tra il cristallo e la fiamma. Atheneum: Firenze,  
2002. 
Prigogine, Ilya. Le leggi del caos. 1993. Laterza: Bari, 2003. 
---. From Being to Becoming. San Francisco: Freeman, 1980. Trad. it. Di Bocchi, Cerruti.   
Dall'essere al divenire. Torino: Einaudi, 1986. 
---, e Isabelle Stengers. La nuova alleanza. Longanesi: Milano, 1979. 
Stengers, Isabelle. “Perché non può esserci un paradigma della complessità.” La  
sfida della complessità.  
Wagensberg, Jorge. Ideas sobre la complejidad del mundo. Tusquets: Barcelona, 1985. 
 
Bibliografia teorico-semiotica 
De Marinis, Marco. Semiotica del teatro: l’analisi testuale dello spettacolo. Bompiani:  
Milano, 1982. 
De Toro, Fernando. Semiótica del teatro. Galerna: Buenos Aires, 1987. 
García Lorca, F. Teoria e gioco del duende. Ubulibri: Milano, 1999. 
Koestler, Arthur. L’atto della creazione. (1° ed. Hutchinson: London, 1964). Astrolabio- 
Ubaldini: Roma, 1975. 
Köhler, Erch. “Sistema dei generi letterari et sistema della società.” Bordoni, Carlo. La  
pratica sociale del testo. Clueb: Bologna, 1982. 
 209
Marotti, Ferruccio. “Il teatro delle favole rappresentative: un progetto utopico”.   
Biblioteca teatrale 15/16. 
 
Spettacoli analizzati  
Benigni, Roberto. Fantastico 1994. Spettacolo televisivo.    
<http://www.youtube.com/watch?v=jwIXpPlQFEM&feature=related>. 
---. Il senso della vita 2006. Spettacolo televisivo.  
       <http://www.youtube.com/watch?v=gOqJ7VzEvEA&NR=1>. 
Fo, Dario. Rosa fresca aulentissima 1977. Spettacolo teatrale.  
 <http://www.youtube.com/watch?v=ae7rJYWR0Q4>.  
---.  La Resurrezione di Lazzaro. Spettacolo teatrale. (minuto: 5:30). 
       <http://www.youtube.com/watch?v=bYMV9EmvUsU>. 
 
Bibliografia relativa al CAPITOLO III: L’improvvisazione di là della scienza    
Barthes, Roland. “Letteratura e significazione.” Saggi critici. 343-344. 
Bianco, Anna Maria. “Le interviste e le opinioni.” Teatro e scienza.  
<http://erewhon.ticonuno.it/riv/scienza/t-s/annalisa.htm>. 
Calasso, Gian Pietro. Lo spettacolo come il sogno e il gioco della società. Roma:  
Università La Sapienza, 2006. 
Calvino, Italo. Lezioni americane. Milano: Mondadori, 2000.   
Giorello, G. Teatro e scienza. Le interviste e le opinioni.         
<http://erewhon.ticonuno.it/riv/scienza/t-s/giorello.htm>. 
 210
De Marinis, Marco. Semiotica del teatro: l’analisi testuale dello spettacolo. Bompiani:         
Milano, 1982. 
---. Capire il teatro. Lineamenti di una nuova teatrologia. Firenze: La Casa Usher, 1988. 
---. In cerca dell'attore. Un bilancio del Novecento teatrale. Roma: Bulzoni, 2000. 
Dorfles, Gillo. El devenir de la crítica. Madrid: Espasa-Calpe, 1979, 44. 
Eco, Umberto. I limiti dell’interpretazione. Bompiani: Milano, 1990. 
---. Opera aperta. Milano: Bompiani, 1993. 
Guarino, R. “Voce Improvvisazione.” Anatomia del teatro. A cura di N. Savarese.  
Firenze: La Casa Usher, 1983, 78-83. 
Koestler, Arthur. L’atto della creazione. (1 ed. Hutchinson: London, 1964).  
Astrolabio-Ubaldini: Roma, 1975. 
Lamparska, Rena. Letteratura e scienza. Gregorio Caloprese teorico e critico della  
Letteratura. Introduzione di F. Lomonaco. Studi vichiani, 43. Napoli: A. Guida, 
2006. 
Odifreddi, P. “Intervista a Dario Fo”. Teatro e Scienza. La Repubblica 17/04/2002. 
Pérez Carreño, Francisca. Arte minimal. Objeto y sentido. La balsa de la Medusa: Madrid,  
2003. 
Rink, John. The Practice of Performance. Cambridge University Press: Cambridge, 1995. 
Ubersfeld, Ann. Theatrikòn. Leggere il teatro. Ed. Universitaria la Goliardica: Roma,  
1984. 
Vicentini, Claudio. L’arte di guardare gli attori. Marsilio: Venezia, 2007. 
Wagensberg, Jorge. Ideas sobre la complejidad del mundo. Tusquets: Barcelona, 1985. 
 211
 Bibliografia relativa al CAPITOLO IV: L’improvvisazione nel Teatro di Ricerca del  
        Novecento    
 
Opere dei registi del Novecento: 
Artaud, Antonin. Il teatro e il suo doppio. Torino: Einaudi, 1964. 
Bachtin, M. L’opera di Rabelais e la cultura popolare. Torino: Einaudi, 1979. 
Barba, Eugenio. “Il maestro nascosto.” Culture Teatrali 1 autunno 1999. 
---.  La canoa di carta. Bologna: Il Mulino, 2006. 
---. “Verso un teatro santo e sacrilego.” 1964. Flaszen. Il Teatr Laboratorium.   
---, e Nicola Savarese. L’arte segreta dell’attore : un dizionario di antropologia teatrale. 
          Milano: Ubulibri, 2005. 
Beck, Julian. La vita del teatro. L’artista e la lotta del popolo. 
Brecht, Bertolt. Brecht on Theatre. New York: Hill and Wang, 1964.           
Cocteau, Jean. La difficoltà di essere. Milano: Mondadori, 2005. 
---. Teatro. 1948. Torino: Einaudi, 1983. 
Copeau, Jacques. Il luogo del teatro. Antologia a cura di Maria Ines Aliverti. Firenze: La  
Casa Usher, 1988. 
Craig, Edward Gordon. Il mio teatro. Intr. di Ferruccio Marotti. Milano: Feltrinelli, 1971. 
Fo, Dario. Manuale minimo dell’attore. Torino: Einaudi, 1986.  
---. Teatro. Torino: Einaudi, 2000. 
Grotowski, J. Holiday e Teatro delle Fonti, a cura di Carla Pollastrelli. Firenze: La Casa  
Usher, 2006. 
---. Per un teatro povero. Roma: Bulzoni, 1970.   
 212
---. “La voce.” 1969. Il Teatr Laboratorium.  
---. “Ciò che è stato.” 1970. Sipario Anno XXXV 404, 1980.   
---. “Esercizi.” 1969. Sipario.     
---. “Teatro e rituale.” 1968. Il Teatr Laboratorium.     
---, e Ludwik Flaszen. Il Teatr Laboratorium di J. Grotowski 1959-1969. Fondazione            
Pontedera Teatro, 2001. 
Kantor, Tadeusz. Il teatro della morte. Materiali raccolti e presentati da Denis Bablet.  
Milano: Ubulibri, 2000. 
---. La classe morta. Milano: Scheiwiller, 2003. 
---. Video. <http://pl.youtube.com/watch?v=DLV-k7GcifQ&feature=related>. 
---. Video. <http://pl.youtube.com/watch?v=4hOAL9KwPRc&feature=related>. 
Mejerchol’d, V. L’attore biomeccanico. Ubulibri: Milano, 1993. 
---.   L’ottobre teatrale 1918/19. Intr. a cura di Malcovati. Milano: Feltrinelli, 1977. 
---. La rivoluzione teatrale. Roma: ed. Riuniti, 2001. 
---. Scritti sul teatro. Tomo II, 1917-29, 153. La Rivoluzione teatrale.  
Miklasevskij, Konstantin. La commedia dell'Arte o il teatro dei commedianti italiani nei  
secoli XVI, XVII e XVIII, con un saggio di Carla Solivetti. 1914. Venezia: 
Marsilio, 1981. 
Soum, Corinne. “L’improvisation à l’Ecole Etienne Decroux.” De Marinis, Marco.  
Decroux, perché un teatro-laboratorio? Atti del convegno di Aarhus,     
4th October 2004. 
Stanislavskij, Konstantin. Il lavoro dell’attore su se stesso. Roma: Laterza, 2005. 
 213
---. Il lavoro dell’attore sul personaggio. Roma: Laterza, 2005. 
---. “L’arte dell’attore e l’arte del regista.” Testo scritto per l’“Encyclopedia  
       Britannica”. 1929. AA.VV. Civiltà teatrale del XX secolo. A cura di  
       F. Cruciani e C. Falletti. Bologna: Il Mulino, 1986. 
---. Stanislavskij on the Art of the Stage. New York: Hill and Wang, 1961. 
The Workcenter of J. Grotowski and T. Richards. Roma: Bulzoni, 2007. 
 
Opere critiche 
Ajres, Alessandro. “La classe morta di Kantor” In Esamizdat. Rivista di slavistica  
creativa, II 2 2004. <http://www.esamizdat.it/recensioni/ajres3.htm>. 
Ahrne, Marianne. “Il Teatr Laboratorium di J. Grotowski” 5. Intervista a Grotowski. I  
Cinque sensi del teatro. Videocassetta. 1992. 
Artioli, Umberto. “Teatro ed esoterismo tra simbolismo e avanguardia.” Storia del Teatro  
Moderno e Contemporaneo III. Avanguardie e utopie del teatro. Il Novecento. 
Dir. Roberto Alonge e Guido Davico Bonino. Torino: Einaudi, 2000. 
Attisani, A. Un teatro apocrifo. Il potenziale dell’arte teatrale nel Workcenter of J.      
Grotowski and Thomas Richards. Milano: Medusa, 2006. 
Brockway, Merrill, dir., prod. “Intervista a Jerzy Grotowski.” Videocassetta. Kent, CT:  
Creative Arts Television Archive, 1997.  
Cascetta, Annamaria. “Apocalypis cum figuris.” La prova del Nove. Scritture per la  
scena e temi epocali nel secondo Novecento. A cura di Annamaria Cascetta e  
Laura Peja. Milano: Vita e Pensiero, 2005. 
 214




D'Angeli, Concetta. “Oggetti perturbati: le marionette. Dalla festa delle Marie a Kantor.”     
Ateatro. <http://www.trax.it/olivieropdp/mostranew.asp?num=45&ord=4>. 
De Marinis, Marco. “Decroux-Perché un teatro laboratorio?”. Atti del convegno Aarhus  
5th October 2004. 
<http://www.odinteatret.dk/CTLS%20web/PDF/WHY%20De%20Marinis%20-
%20IT-%20pdf.pdf>. 
De Simone, R. “Intervista a Gino Maringola.” I Canovacci della Commedia dell’Arte. A 
cura di Anna Maria Testaverde. Torino: Einaudi, 2007. 
Essere un uomo totale. Autori polacchi su Grotowski. L’ultimo decennio. A cura di  
Janusz Degler e Grzegorz Ziółkowski, ed. italiana a cura di Marina Fabbri e  
Renata Molinari. Corazzano: Titivillus, 2005. 
Esslin, Martin. The Theatre of the Absurd. London: Penguin, 1980. 
Flaszen, Ludwick. “Dopo l’avanguardia.” 1967. Il Teatr Laboratorium di Jerzy  
Grotowski 1959-1969. Fondazione Pontedera Teatro, 2001.  
---. “L’arte dell’attore.” 1964. Il Teatr Laboratorium.      
Frost, Anthony, e RalphYarrrow. Improvisation in Drama. New York: St. Martin’s Press,  




Guardenti, Renzo. “Costumi e corpi nel teatro del Novecento.” Storia del teatro moderno  
e contemporaneo. Il Novecento. 941-968. 
Kumiega, J. Jerzy Grotowski. La ricerca nel teatro e oltre il teatro 1959-84. Firenze: La  
Casa Usher, 1989. 
Molinari, R. Diario dal Teatro delle Fonti. Polonia 1980. La casa Usher, Firenze, 2006. 
Picon-Vallin, Beatrice. Il lavoro dell’attore in Mejerchol’d. Studi e materiali. «Teatro e  
storia», XI, 1996, 18: 85-140. 
Ruffini, Franco. “Antropologia teatrale.”  Teatro e storia I 1 ottobre 1986, 3-23. 
---. “Stanislavskij: perché un teatro laboratorio?” Teatro e storia 26 2006. 
Scarpetta, Guy. Kantor au présent : une longue conversation : essai. Paris: Imprint Arles:  
Actes Sud, Académie expérimentale des théâtres, 2000.  
 
Autori/Teorici della CdA 
Cecchini, Pier Maria. Brevi discorsi intorno alle commedie, commedianti et spettatori.  
Biblioteca del Bucardo. Roma, 1621. 
Falavolti, Laura (a cura di). Commedie dei comici dell'arte. Torino: UTET, 1982. 
Perrucci, Andrea. Dell’Arte rappresentativa premeditata e all’improvviso. Introduzione,  
testo e note di A.G. Bragaglia. Firenze, 1961. 
Petraccone, Enzo. La Commedia dell’Arte. Storie, tecniche e scenari. Napoli: Ricciardi,  
1927. 
 216
Scala, Flaminio. Il teatro delle favole rappresentative. A cura di Ferruccio Marotti.  
Milano: Il Polifilo, 1976. 
 
Saggi critici sulla CdA 
Apollonio, M. Storia della Commedia dell'Arte. Firenze: Sansoni, 1982. 
---. “L'improvvisazione nella Commedia dell'Arte.” Rivista di Studi Teatrali  
9-10, 1954. 
Asor Rosa, Alberto. “La Commedia.” La Cultura del Rinascimento. Firenze: La   
Nuova Italia, 1974. 
Baratto, Mario. La Commedia del Cinquecento. Vicenza: N. Pozza, 1975. 
Dellepiane, Renato. Cultura e letteratura del barocco. Torino: Società editrice   
internazionale, 1973. 
Doglio, Federico. “La tragedia barocca.” Il Teatro Tragico Italiano. A cura di F.   
Doglio. Bologna: Guanda, 1960. 
Fido, Franco. “Dario Fo e la Commedia dell'Arte.” Italica LXXII 2, 1995.  
---. La serietà del gioco: svaghi letterari e teatrali nel Settecento. Lucca: M. P. Fazzi,  
1998. 
La Commedia dell'Arte. A cura di Luciano Mariti. Atti del Convegno di Studi di  
Pontedera. 1976. Roma: Bulzoni, 1980. 
Schena, Roberto. “Il popolo e il teatro nell'età dei Borromeo.” Historia 20/11/2004.  
<http://aczivido.net/historia/lombardia/schena01.php>. 
Schino, Mirella. “Lo spirito della Commedia dell’Arte.” F. Taviani e M. Schino. Il    
 217
segreto della Commedia dell’Arte.   
Taviani, Ferdinando e Mirella Schino. Il segreto della Commedia dell’Arte. La memoria  
delle compagnie italiane nel XVI, XVII, XVIII secolo. 1982. Firenze: La Casa  
Usher, 1992. 
Tessari, Roberto. La Commedia dell'Arte nel Seicento. Firenze: Olschki, 1969. 
Zorzi, Ludovico. L'attore, la Commedia, il drammaturgo. Torino: Einaudi, 1990. 
 
Riviste teatrali on-line utili 
“Tutto teatro” diretto da Mariateresa Surianello. <http://www.tuttoteatro.it>. 
“A teatro” di Oliviero Ponte di Pino. <http://www.ateatro.it>. 
“Teatron” di Carlo Infante. <http://teatron.org>. 
“Dramma” di Marcello Isidori. <http://www.dramma.it>. 
“Hystrio” di Ugo Ronfani. <htpp://www.hystrio.it>. 
 












1. Genesi: Dalla pre-ipotesi all’ipotesi 
 
Già nell’estate del 2006 ho cominciato a indagare la situazione teatrale italiana: 
ho contattato vari gruppi teatrali italiani, assistito a qualche festival di teatro, tra i quali 
quello di Sant’Arcangelo di Romagna e il Festival di Teatro di Lyon;  ho avuto il piacere 
di intervistare Dario Fo e Franca Rame nella loro residenza di Cesenatico e assistere alla 
preparazione di un loro lavoro; ho incontrato il prof. Meldolesi del DAMS, dipartimento 
di teatro dell’università di Bologna. In quel periodo però, nonostante avessi scelto il tema 
dell’improvvisazione, non ero ancora certa dell’indirizzo da dare alle mie ricerche.  
 
Nell’estate del 2007, ho continuato le mie ricerche ancora convinta del tema 
dell’improvvisazione. Nel mese di giugno, ho partecipando a un workshop con Eugenio 
Barba, guru del Teatro di Ricerca contemporaneo, e da lì ho cominciato a tessere una rete 
di connessioni che sarebbe diventata un’importantissima guida alla stesura del mio lavoro 
oltre che –come si vedrà nel corso dei capitoli- un oggetto di enorme valore simbolico. Al 
workshop ho intervistato molte persone tra cui attori, registi e professori di università: 
Mirella Schino, Ferdinando Taviani e Frando Ruffini, oltre che lo stesso Barba. 
 
Le prime difficoltà incontrate sono state di riuscire a individuare le persone più 
adatte con cui dialogare sull’improvvisazione attoriale e riuscire a rubare più 
informazioni possibili. Infatti, nei workshop, gli artisti mi rispondevano che “loro 
agiscono più che parlare e teorizzare”, per cui non tutti sono in grado di spiegare o 
descrivere ciò che succede durante l’attuazione. D’altra parte i professori di teatro non 
riescono a spiegare esattamente dettagli tecnici o pratici relativi alla performance. Quindi, 
quando interrogavo entrambi sull’argomento, non riuscivo a ottenere risposte esaurienti. 
Infatti, nessuno mi ha confermato che il tema dell’improvvisazione sarebbe stato un 
accessibile oggetto di una tesi universitaria.  
 
Tuttavia, la rete di connessioni si andava allargando con incontri in varie città 
italiane, emails continue, interviste ad artisti di vari gruppi teatrali, italiani e stranieri, a 
musicisti, a pittori e fotografi, a professori di università. Ho alternato gli incontri e le 
interviste  con visioni di spettacoli di vario genere, dalla Commedia dell’Arte a drammi, a 
installazioni sperimentali, a spettacoli di strada. Nel mese di luglio, a Formia ho assistito 
ad un progetto multimediale itinerante del gruppo teatrale Potlach, realmente affascinante 
ispirato alle Città Invisibili di Calvino. Nello stesso mese ho visitato la Fondazione 
Pontedera, Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale, vicino Pisa. Il Centro, dal 
1986 - data in cui Grotowski si è trasferito a Pontedera - ospita il Workcenter of Jerzy 
Grotowski and Thomas Richards.  Lì, ho avuto modo di consultare libri e documenti 
relativi all’attività di Grotowski conservati nella biblioteca del Centro, materiale prezioso 
e difficile da trovare altrove.  
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Approfittando delle vacanze estive degli artisti ho contattato vari registi e 
professori di teatro chiedendo loro, con le dovute cortesie, di poterli intervistare, di solito 
con un caffè seduti a un tavolino di un bar. È quanto è successo nel cortile del palazzo 
reale di Torino, con il M° Mauro Piombo, attore e regista di uno dei pochi gruppi che si 
dedica alla Commedia dell’Arte oggi in Italia, la compagnia torinese Santibriganti 
(http://www.santibriganti.it/). Il M° Piombo mi ha introdotto sin da subito nel suo mondo 
di gesti e maschere e mi ha rilasciato varie interviste sotto forma di estenuanti domande 
(anche durante gli orari di pranzo) sulla sua attività e in particolare sull’improvvisazione 
nella Commedia dell’Arte contemporanea, cui il regista ha sempre risposto 
pazientemente. Tramite lui, e assieme a lui, ho incontrato ad un altro tavolino di bar, il 
Prof. Ambrogio Artoni, dell’Università di Torino col quale abbiamo avuto una 
interessante conversazione sull’improvvisazione nel corso della storia. 
 
Stavo scoprendo un mondo incredibile, di persone, spettacoli, artisti bravi e non, 
soldi, speculazioni, viaggi, ma anche ipocrisia, sincerità, competizione, talento, ricerca 
seria. Un mondo meraviglioso fatto, in altre parole, di relazioni. Effettivamente, fino a 
metà luglio devo confessare che ero abbastanza scoraggiata per non aver trovato le 
risposte che in cuor mio desideravo, né indicazioni di materiale, né l’approccio giusto che 
ancora non avevo individuato; non avevo incoraggiamenti. Ciò che mi spingeva alla 
ricerca era soltanto una grande intuizione, quasi convinzione, che l’improvvisazione 
dovesse essere la depositaria della magia attoriale, dovesse contenere la chiave per la 
comprensione di fenomeni che tutti gli artisti praticano ma che nessuno sa spiegare. 
 
E questo finchè un giorno, rientrando da Torino mi fermai a Roma per incontrare, 
tramite vari anelli della catena, ad un altro tavolino di un bar, l’attore Andrea Pangallo 
dell’Accademia Link di Roma. Questi mi parlò di vari corsi da lui frequentati con il M° 
José Sanchis Sinisterra e di come quest’ultimo fosse una persona estremamente 
interessante: autore/drammaturgo, regista, poeta, direttore di teatro (della sala Beckett di 
Barcellona), critico, teorico e non in quest’ordine.   
 
Allora decisi che dovevo incontrarlo. Lo contattai via email quel giorno stesso e 
lui mi rispose immediatamente invitandomi a Madrid due giorni dopo prima della sua 
partenza per il Sudamerica. Faccio presente la sorpresa che mi colse paragonando la 
rapidità di risposta e la facilità d’incontro dell’artista spagnolo con la difficoltà di 
contattare ed incontrare invece gli artisti italiani. Questi ultimi bisogna letteralmente 
perseguirli, contattarli più volte per un appuntamento che nel periodo estivo può tardare 
un mese o due. Allora, senza tornare in Calabria comprai un bieglietto aereo da Roma e 
alla fine della settimana ero a Madrid, al bellissimo caffè del Círculo de Bellas Artes 
dove Sinisterra mi aveva dato appuntamento, quando vidi arrivare un signore anziano, 
calvo, sportivo, con scarpe da tennis e passo veloce, aria da ragazzino con i suoi quaderni 
sotto il braccio, disponibile a mostrarmeli. Ebbene, ho passato tutta una giornata con lui, 
intervistandolo e discutendo del suo lavoro tra vari caffè e tapas. E quella conversazione 
fu il primo passo solido del mio lavoro. La sua concezione di teatro e i suoi “esercizi 
sperimentali”  sono un’applicazione diretta di principi scientifici che io all’inizio non 
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capivo. Allora mi invitò a casa sua dove mi mostrò la sua fornitissima biblioteca 
personale. Tra un caffè e una sigaretta mi ha suggerito i libri dai quali lui stesso aveva 
tratto le sue teorie e mi ha letteralmente introdotto nelle sue stanze mentali facendomi 
vedere un mondo a me sconosciuto e soprattutto difficile da immaginare che sia collegato 
all’arte. Sinisterra mi ha suggerito la coincidenza dei saperi e un approccio globale da 
usare nelle mie riflessioni. Mi disse anche chiaramente che non avrei potuto capire certi 
meccanismi tecnici semplicemente leggendo i libri e che quindi mi suggeriva di seguire 
direttamente il lavoro con i due attori protagonisti durante le prove del suo ultimo 
spettacolo Ñaque, a settembre.  
 
Ringraziandolo per alcuni libri prestati, copie di alcuni dei suoi “esercizi” e tutte 
le interviste registrate, il giorno seguente ritornai a casa in Calabria. Purtroppo però non 
ritornò il mio unico zainetto che, con tutto il prezioso materiale raccolto in Spagna, era 
stato dichiarato perso. Il mio zainetto è stato vittima del più grande sciopero del personale 
dell’aeroporto di Fiumicino dell’anno, durante il quale sono stati bloccati quindicimila 
bagagli non so per quanto tempo. Ebbene, soltanto dopo circa un mese di fremiti e paure, 
attraverso un amico di un amico che lavora a Fiumicino, sono riuscita a riavere il mio 
zainetto con tutto il materiale. Che spavento! 
Comunque già la settimana successiva al rientro da Madrid, ero di nuovo a Roma 
prima di proseguire ancora per Torino. A Roma su suggerimento di Sinisterra, ho 
incontrato Sibilla Barbieri la quale mi ha descritto con molta pazienza un Convegno 
sperimentale di una settimana, organizzato da lei nel 2005 a Roma. Sibilla mi ha dato 
materiale audio e video riguardante i seminari che Sinisterra aveva tenuto a Roma in 
quell’occasione. Ancora grazie ai contatti di Sinisterra ho intervistato Roberto Bacci a 
San Miniato, vicino a Pisa e ho assistito a una giornata di laboratorio della Scuola 
europea dell’attore.  
 
Dopo qualche giorno, ero a Torino, poiché il M° Piombo aveva fissato un 
appuntamento con il Prof. Roberto Tessari del DAMS di Torino, suo amico. Non potevo 
perdere l’occasione di incontrare l’emerito professore, questa volta nel suo ufficio. 
Roberto Tessari è il più illustre storico e critico di Commedia dell’Arte sulla scena 
teatrale italiana e internazionale contemporanea. 
 
Finalmente, con quest’ultima conversazione-intervista ho ricevuto gli 
incoraggiamenti che cercavo e che speravo. Al menzionargli la mia idea di una tesi 
sull’improvvisazione, senza esitare ad esporre anche i miei dubbi sulla scelta del tema e 
le difficoltà iniziali incontrate, il Prof. Tessari ha subito inserito, con maestria, 
l’improvvisazione in un quadro generale storico, per poi lodare l’idea. Dopo aver 
ascoltato dell’eventuale approccio scientifico suggerito da Sinisterra, Tessari non solo ha 
condiviso l’entusiasmo ma mi ha stimolato a intraprendere il lavoro ritenendo 
l’applicazione delle teorie scientifiche a quelle teatrali un progetto originale e innovativo. 
Ebbene, avevo raggiunto la piena fiducia che mi era necessaria per cominciare il lavoro: 
ero sicura di avere una buona idea.  
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Sempre a Torino ho anche intervistato il fotografo della compagnia teatrale di 
Piombo, il dott. Stefano Ruggero. Le interviste a quest’ultimo si sono rivelate di estremo 
interesse giacché il dott. Ruggero, fotografo part time, si occupa in primo luogo di 
medicina dopo aver condotto vari anni nella ricerca medica, nel campo genetico. I suoi 
chiarimenti a livello scientifico sono stati preziosi oltre alle conferme delle intuizioni che 
andavo maturando parallelamente alle letture dei libri di scienze. Nel frattempo il M° 
Piombo mi ha invitato a seguire un workshop nel mese di ottobre 2007, con un gruppo di 
studenti di teatro della provincia di Torino.  
 
Così, nel mese di settembre sono partita per Madrid, dove ho trascorso una 
settimana meravigliosa di full immersion laboratoriale con Sinisterra e i suoi attori. 
Durante quella settimana, oltre a seguire il suo lavoro con gli attori e a prenderne parte 
attivamente, ho avuto modo di discutere a lungo con il regista il quale, affascinato 
dall’argomento della mia tesi e commosso per la coincidenza dei pensieri, mi ha dato 
copie dei suoi esercizi mai pubblicati e mantenuti come reliquie in un quadernetto nero. 
Con una punta di rammarico mi diceva che tanti studenti avevano scelto come oggetto di 
tesi il Sinisterra-autore ma mai nessuno aveva scelto il Sinisterra-regista, implicando 
quanto lui stesso ritenesse la regia quasi più importante della scrittura. 
 
Nel mese di ottobre, sono ritornata a Torino, dove ho seguito il workshop sulla 
Commedia dell’Arte tenuto dal M° Piombo. Il workshop riguardava in particolare la 
figura dello Zanni e, devo dire, si è rivelato molto utile per comprendere alcuni 
meccanismi basilari della maschera. Qui ho potuto osservare il lavoro pratico con gli 
allievi di teatro: i momenti di tecnica e i momenti creativi relativi a ogni azione delle 
singole maschere. Nel mese di novembre sono ritornata a Boston e ho cominciato a 
scrivere la mia tesi. 
 
 
2. Biografia di José Sanchis Sinisterra 
 
Nace en Valencia, el 28 de junio de 1940. Entre 1957 y 1966 dirige grupos de 
teatro universitario e independiente en Valencia, iniciándose asimismo en la escritura e la 
investigación teatral. En 1960 funda y dirige el Aula de Teatro y, en 1961, el Seminario 
de Teatro de la Universidad de Valencia, que funciona hasta 1966. En 1962 se licencia en 
Filosofía y Letras y ejerce durante cinco años como Profesor Ayudante de Literatura 
Española en la Facultad de Filosofía y Letras de Valencia. En 1966 es Profesor de 
Lengua y Literatura Española del Instituto Nacional de Bachillerato en Teruel y en 1971 
en Sabadell, actualmente en excedencia. Desde 1971 hasta hoy es Profesor del Instituto 
del Teatro de Barcelona. En 1977 funda en Barcelona EL TEATRO FRONTERIZO, que 
dirige hasta 1997. En 1981 promueve y preside la Asociación Cultural “Escena 
Alternativa” que funciona hasta 1984. Desde 1984 hasta 1989 es Profesor de Teoría e 
Historia de la Representación Teatral en el Departamento de Filología Hispánica de la 
Facultad de Letras de la Universidad Autónoma de Barcelona. Desde 1988 hasta 1997, es 
Director de la SALA BECKETT de Barcelona, sede de EL TEATRO FRONTERIZO. En 
 222
1993, es Director Artístico del Festival Iberoamericano de Teatro de Cádiz. En 2005-
2006, es Director Artístico del Teatro Stabile Della Toscana “Metastasio” (Prato, Italia). 
Ha participado en las Conversaciones sobre Teatro Nacional Actual (Córdoba, 
1965), en el Primer Festival de Teatros Independientes (San Sebastián, 1970), en varios 
congresos de la Sociedad Española de Psicoterapia y Técnicas de Grupo, en dos 
Coloquios Internacionales sobre la Formación del Actor (Avignon, 1975 y Paris, 1976), 
en las Jornadas de Teatro Clásico Español de Almagro (desde 1980 hasta 1985), en el 
Congreso Internacional de Teatro en Cataluña (1985), en el Congreso Internacional de 
Dramaturgia de Caracas (1992), etc.  
Ha impartido cursos, seminarios y talleres de Dramaturgia Textual, Dramaturgia 
Actoral, Dramaturgia de Textos Narrativos y Escritura Dramática en una quincena de 
ciudades españolas, en Francia e Italia, y en casi todos los países de América Latina. 
Ha publicado ensayos y artículos de teoría y pedagogía en diversas revistas, gran 
parte de ellos recogidos en el libro La escena sin límites. Fragmentos de un discurso 
teatral, Ñaque Editora, Ciudad Real, 2002. En 2003, la misma editorial ha publicado 
Dramaturgia de Textos Narrativos, que expone su metodología sobre la teatralización de 
relatos. 
 Como director teatral, ha montado obras de Cervantes, Lope de Rueda, Lope de 
Vega, Joan de Timoneda, Moliere, Racine, Shakespeare, Pirandello, Checov, Strindberg, 
O’Neil, Saroyan, Cocteau, Giraudoux, Anouilh, Brecht, Kipphard, Dragún, Rodríguez 
Méndez, Brossa, Beckett, Mayorga, así como dramaturgias propias sobre textos 
narrativos de Joyce, Kafka, Melville, Sábato, Collazos, Beckett, Cortázar, Buzzati… Ha 
dirigido también algunas de sus propias obras. 
Ha realizado adaptaciones de Sófocles (Edipo rey y Electra), Fernando de Rojas 
(La Celestina), Shakespeare (Cuento de invierno) y Calderón (La vida es sueño y Los 
cabellos de Absalón).Ha realizado traducciones de Anouilh, Cocteau, Giraudoux, 
Claudel, Achard y Beckett. Es autor de más de cuarenta textos teatrales, entre originales y 
dramaturgias, algunos inéditos, la mayoría estrenados por EL TEATRO FRONTERIZO y 
parte de ellos traducidos, estrenados y/o publicados en Francia, Alemania, Inglaterra, 
Portugal, Italia, Grecia, Bélgica, Holanda, Suiza, Rusia, Dinamarca, Turquía, etc. Varias 
de sus obras se representan regularmente en diversos países de América Latina. 
 
Premio de Teatro “Carlos Arniches” (1968), Premio de Poesía “Camp de l’Arpa” (1975), 
Premio Nacional de Teatro (1990), Premio “Lorca” (1991), Premio de Honor  del 
Instituto del Teatro de Barcelona (1996), Premio “Max” al Mejor Autor (1998 y 1999), 
Premio Nacional de Literatura Dramática (2003).  
 
 
3. Bibliografia di José S. Sinisterra 
 
OBRAS: 
Tú, no importa quien, 1962. 
Demasiado frío, 1965. 
Algo así como Hamlet, 1970. 
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Tendenciosa manipulación del texto de La Celestina, 1974. 
Terror y miseria en el primer franquismo (cuatro escenas), 1979. 
La noche de Molly Bloom (del Ulises de James Joyce), 1979. 
Ñaque o de piojos y actores, 1980. 
El Gran Teatro Natural de Oklahoma (sobre textos de Franz Kafka), 1982. 
El Retablo de Eldorado, 1984. 
Crímenes y locuras del traidor Lope de Aguirre, 1986. 
Pervertimiento y otros gestos para nada, 1986. 
¡Ay Carmela!, 1986 
Los figurantes, 1988. 
Perdida en los Apalaches, 1990. 
Naufragios de Àlvar Núñez, 1991. 
Valeria y los pájaros, 1992. 
Bienvenidas, 1993. 
El cerco de Leningrado, 1993. 
Mísero Próspero y otras Breverías, 1993. 
Marsal Marsal, 1994. 
El lector por horas, 1996. 
La raya del pelo de William Holden, 1998. 
La cruzada de los niños de la calle (coordinación dramatúrgica), 1999. 
Vacío y otras Poquedades, 2000. 
Sangre lunar, 2001. 
Memorial del convento (dramaturgia de la novela homónima de José Saramago), 2002. 
Terror y miseria en el primer franquismo (nueve escenas), 2002. 
La máquina de abrazar, 2002. 
Ensajo sobre la ceguera (dramaturgia de la novela homónima de Saramago), 2003. 
Flechas del ángel del olvido, 2004. 
Mísiles melódicos, 2004. 
Paciencia y barajar o Regreso a la cueva de Montesinos, 2005. 
Enemigo interior, 2006. 
Golfos de postín (dramaturgia de El trueco dorado de Valle-Inclan), 2007. 
   
  
 
 
